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MIHAIL V. ALPATOV 
ISTORIA ARTEI 


[storia artelor plastice poate Îi re- 
dată fie 1251561221 asupra operelor 
create si a artiștilor care le-au elabo- 
rat, fie construind o vedere de an- 
samblu a epocilor din diferite culturi, 
arátind trásáturile specifice fiecáreia. 

Acesta din urmá este drumul pe 
care l-a ales M. Alpatov, in alcătuirea 
lucrării de faţă. Nicăieri cititorul nu 
va simți apăsarea unei cantități enor- 
me de detalii, nici nu va fi trimis 
mereu la surse bibliografice de spe- 

ialitate, desi — asa cum se vede din 
cele aproape 500 titluri bibliografice 
indicate la finele volumului — la baza 
alcătuirii materialului de față au stat 

ele mai de seamă studii și cercetări. 
existente în istoriografia mondială. 

Un bogat material ilustrativ — 244 
planse format mare, din care 17 în 
culori, precum si 65 ilustratii in text 
— exemplificá, la tot pasul, descrie- 
rile sugestive din text cu ajutorul 
celor mai semnificative imagini alese 
de autor si reproduse — în cea mai 
mare parte — direct după lucrările 
de artă respectivi 

Indeminarea autorului de a topi 
vasta sa documentare intr-o expunere 
atrăgătoare, de o înaltă ținută lite- 
rară, dă acestei lucrări o atractivitate 
deosebită, alături de o mare valoare 
educativă. Cartea reușește să fie nu 
numai un îndreptar pentru începătorii 
din acest domeniu, dar si o bogată 
sursă de completare și verificare a 
cunoștințelor celor cu o pregătire mai 
avansată, caracterizîndu-se ca un pre- 


tios instrument de cultură generală. 





ISTORIA ARTELOR 
PLASTICE DIN ROMÁNIA 


Circa 500 pagini text, 615 ilustratii 


Lucrare monumentală, primă sin- 
teză de mari proporții a artei româ- 
nești (5 volume), Istoria artelor plas- 
(ce din Románia este o concretizare 
majoră a cercetărilor pe care le între- 
prinde de mai multi ani colectivul 
Institutului de istoria artei al Aca- 
demiei. 

Primul din cele cinci volume va 
apărea anul acesta. El va imbrátisa, 
cum este firesc, cea mai lungă pe- 
rioadă din istoria patriei. Va cuprinde 
evoluția fenomenului plastic din vre- 
murile comunei primitive, cînd apă- 
reau primele manifestări artistice si 
pînă la sfîrșitul secolului al XVI-lea, 
momente de culme în dezvoltarea ar- 
tei noastre medievale. 

Întreaga orientare a cărții, bogăţia 
informației și a materialului de refe- 
rintá, metoda de organizare si forma 
accesibilă a expunerii fac din această 
lucrare un plăcut și util instrument în 
ajutorul celor care vor să aibe o ima- 
gine sistematică și plenară a artei din 
tara noastră. 

Marele număr de ilustraţii, aleasa 
prezentare grafică și poligrafică așază 
acest prim volum din serie în rîndul 


celor mai frumoase cărți de artă. 
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MIHAIL V. ALPATOV 


ISTORIA ARTEI 


l 


Arta lumii vechi 
și a evului mediu 


Ediţia [ba 


MERIDIAN 


EDITURA MERIDIANE 
Bucuregti-1967 


PREFATÁ LA EDITIA ROMÁNÁ 


ei mai multi dintre autorii diferitelor istorii generale ale artei încearcă să 

introducă în cadrul restrîns al unei singure lucrări cît se poate de multe date 

și descrieri, pentru a mijloci cititorului o imagine cît mai completă a întregii 
bogății și varietăți a moștenirii artei universale. 

Autorul prezentei lucrări de istorie generală a artei nu și-a asumat o astfel de sarcină. 
Cartea sa nu urmărește doar să infátiseze dezvoltarea artei universale în decursul mile- 
niilor și secolelor, ci să oglindească, totodată, modul în care omenirea a názuit necon- 
tenit spre perfecțiunea artistică, precum și felul în care a si atins-o în cele mai bune 
epoci ale trecutului ei. Cu alte cuvinte, această istorie a artei vrea să servească drept 
introducere în studiul artei, fără a-și pierde caracterul său istoric. 

Autorul apreciază că aceste două țeluri se pot împăca foarte bine. Studiul istoriei 
artei devine abia atunci rodnic, cînd cititorul, o dată cu cunoaşterea faptelor, realizează 
51 0 mal profundă înțelegere a operei de artă. Prin aceasta întreaga bogăţie a artei 
iniversale contribuie la dezvoltarea gustului său artistic. 

Există diferite subimpártiri ale istoriei artei, ca, de exemplu, istoria artei antice, a 

medievale sau a artei moderne, cu toate școlile lor naționale. La aceste domenii 
mai trebuie adăugată o posibilitate de tratare care nu e mai putin importantă: o istorie 
generală a artei care, prin însăși caracterul ei, trebuie să fie, bineînţeles, mai mult decît 
o simplă alăturare a domeniilor separate, amintite. 

Lna din cele mai de seamă sarcini ale unei istorii generale a artei constă in a lega 
perspectiva largă asupra procesului istoric în urma căruia a luat naștere arta universală 
și s-a constituit acel ansamblu de legi universal valabile care au prezidat la dezvoltarea 
artistică a omenirii, cu o tratare atentă a fiecărei forme de manifestare în care se exprimă 
diferitele orientări si stiluri ale artiștilor si ale operelor de artă. Îmbinarea acestor două 
puncte de vedere nu este ușoară, ea cere, în orice caz, eforturi deosebite. 

In timpul călătoriei sale prin Italia, Goethe a avut deseori dificultăţi, cînd vreo capo- 
ieperá pe care n-o cunoscuse pînă atunci îl coplesea cu atîta putere, încît obisnuitele 
sale concepții generale aproape că începeau să se clatine. Într-o astfel de nedumerire 
s-a aflat Goethe după ce a vizitat templul de la Paestum, precum a mărturisit el însuși: 

Dar curind mi-am revenit, mi-am adus aminte de istoria artei, gîndindu-mă la epoca 
al cărei spirit se regăsea atît de bine în această arhitectură... in mai puţin de o oră 
m-am simțit apropiat sufletește“. 

Lea de-a doua sarcină a unei istorii generale a artei constă în a alege astfel materialul, 


incit să-l ajute pe cititor să-și formeze o idee clară despre procesul general de dezvol- 


tare fără să-i abată atenția de la capodoperele luate fiecare în parte. În zilele noastre, autorul 


m= تج‎ generale a artei nu trebuie să fie preocupat de îngrămădirea unor informaţii 
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cit mai complete, ci mai degrabá, de posibilitatea de a abandona tot ce nu este absolut 
necesar, fárá a págubi imaginea generalá oferitá de lucrarea sa. 

Într-o carte de istoria generală a artei, concepută ca o introducere în studiul artei, 
reproducerile sînt de o importanță primordială. Cartea este chemată să se adreseze citi- 
torului nu numai prin textul său, ci 51 prin materialul său ilustrativ. Reproducerile nu 
trebuie numai să întovărășească textul, ci să formeze un tot coerent. Această serie de 
reproduceri urmează să trezească în cititor necesitatea de a le privi pe fiecare în parte, 
reflectînd asupra detaliilor, comparindu-le, analizîndu-le, găsind astfel in ele un izvor 
de plăcere estetică pe care nici cea mai reușită descriere nu o poate ۰ 

În textul acestei cărți şi în alegerea materialului ilustrativ se oglindesc, firește, atît 
concepțiile estetice ale autorului, cît și simpatiile sale artistice, precum și gustul său; 
așadar, contribuţia factorului subiectiv nu este contestată. Dar autorul acestei lucrări 
este cu desăvîrşire străin de tendința unor autori moderni, care consideră interpretarea 
capodoperelor clasice doar ca un mijloc de a se înfățișa pe el înșiși, personalitatea si 
concepţiile lor. Autorul s-a străduit, de asemenea, să evite folosirea faptelor în mod 
arbitrar, practică ce se manifestă în unele cărți de istoria artei în care se accentuează 
unilateral, anumite curente de artă, în timp ce altele, opuse acestora, sînt omise fie 
de-a dreptul, fie prin scoaterea în evidență, după bunul plac al autorului, a unor anumite 
fragmente, ignorindu-se impresia de ansamblu. Pe de altă parte opere mici sînt in- 
tentionat amplificate, denaturindu-se astfel caracterul lor. Autorul și-a dat silinta să 
trezească în cititor un interes plin de dragoste pentru artă, fără de care o înțelegere 
adevărată a esenței ei nici că se poate imagina. 

Cînd autorul a publicat această carte — acum mai bine de două decenii — el a întîm- 
pinat multe dificultăți pe care nu le-a putut învinge întotdeauna. El crede că acestea 
nu trebuie să fie trecute sub tăcere. Cea mai mare dificultate a constat în faptul că 
autorul a trebuit să aibă la dispoziție un material imens şi o cuprinzătoare literatură 
de specialitate, de care dispun doar specialiștii în diferitele domenii separate ale istoriei 
artei. Dificultăţile au devenit si mai mari prin faptul că n-a fost posibil ca autorul să 
viziteze toate acele ţări si orașe ale căror opere de artă aveau să formeze obiectul 
studiului său (o deosebită greutate a constituit faptul că autorul n-a fost niciodată în 
Egipt, în Grecia, în Anglia, în Spania si în țările Asiei și Americii). Din păcate, 
autorul n-a avut, în toate cazurile, posibilitatea să folosească acele fotografii de monu- 
mente de artă care ar fi corespuns cel mai bine cerințelor și obiectivelor sale. 

Dacă autorul a reușit, totuși, să-și scrie cartea și s-o publice, atunci este în multe 
privințe datorită acelora care l-au ajutat și stimulat în activitatea sa: în primul rînd 
profesorilor săi care, cu mulți ani în urmă, i-au creat bazele pentru înțelegerea artei, 
apoi celor de o vîrstă cu el, colegilor, care, continuu, l-au sprijinit prieteneste și, în sfîr- 
sit, auditorilor și elevilor săi, care, prin atenția acordată prelegerilor sale, i-au dat curaj 
și l-au convins de necesitatea elaborării unei istorii generale a artei. Recunostintá deose- 


bită o datorează autorul recenzentilor care și-au asumat sarcina de a-i citi cu atenție 
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lucrarea si care, prin observaţiile critice făcute în presă și cu ocazia discutării orale a 
cărţii, i-au dat posibilitatea să înlăture o serie de lipsuri din noua ediţie, publicată în 
limba română. Este de la sine înțeles că, în lucrarea sa, autorul s-a sprijinit în mare 
măsură pe rezultatele științei sovietice în domeniul istoriei și teoriei artei. 

În ultima vreme au văzut lumina zilei cîteva cărți de istorie a artei universale și 
lucrări tratînd diferite perioade din istoria artei plastice, lucrări în care autorii respec- 
tivi încearcă să stabilească o legătură între procesul dezvoltării artei — ca fenomen de 
suprastructură — și baza social-istoricá. Abordind evoluţia artei de pe această platforma, 
cercetătorii din domeniul istoriei artei pot sesiza legile generale ale dezvoltării istorice a 
artei. Dar rezolvarea acestei sarcini este îngreuiată de dificultăți substanțiale, deoarece 
dependenţa artei de baza socială se manifestă adesea într-o formă complexă și totodată 
voalatá, din care pricină încercările de simplificare a acestor corelaţii — de pildă, tenta- 
tiva de a se explica arta prin cerințele celor care comandă lucrările de artă — reduc 
creaţia artistică la probleme ale ideologiei dominante în mediul social respectiv, dena- 
turînd tabloul de ansamblu al dezvoltării artei. Autorul cărţii de față a încercat să scoată 
în evidență aceste legături în cazurile în care ele erau suficient de clare și puteau îi relie- 
fate fără să se forțeze realitatea. Dimpotrivă însă, pentru perioadele și țările (mai ales 
din Orient) a căror ideologie si orinduire socială nu ne sînt încă îndeajuns de binecunos- 
cute, autorul s-a mărginit să formuleze teze generale și s-a pronunțat cu mare băgare de 
seamă în problemele respective. Un cititor atent va observa cît de vaste cercetări trebuie 
să mai întreprindă cercetătorii stiintifici din domeniul artei, pentru a explica, în mod 
științific, toate perioadele istoriei artei. 

Este cu totul firesc ca în această lucrare să se manifeste influența întregului mediu 
intelectual și artistic în care ea a fost elaborată; de asemenea, este firesc că autorul caută 
să răspundă la multe din întrebările care îl preocupă intens pe el si pe concetátenii săi. 
Autorul n-a uitat niciodată cá, în tara sa, arta nu este o distracție desartá, ci că oamenii 
caută în artă un răspuns la probleme de viaţă serioase și pasionante. La noi, arta nu 
este apanajul unui cerc restrins de „aleși“, ci pătrunde tot mai mult în viaţa fiecărui 
om simplu, devenind o parte integrantă a vieţii sale, 

Autorul s-a adresat cu această lucrare, în primul rînd, acelor oameni care vor că 
știe mai mult despre máretul trecut al artei, pentru a o înțelege și a o iubi si mai 
mult. Prin toate stráduintele sale el a urmărit ca de dragul claritátii expunerii să nu 
sărăcească conţinutul celor expuse. În același timp, el a văzut în necesitatea de a-şi 
exprima ideile în cuvinte simple, pe înțelesul tuturor, un prilej de a supune părerile 


sale unui examen. 


Moscova, martie, 1962 








INTRODUCERE 


ntichitatea isi imagina artele ca o familie de surori frumoase. Mai tirziu, 

această imagine plină de poezie nu i-a mai satisfăcut pe cercetătorii de artă, 

în locul ei a apărut o clasificare a diferitelor arte, asemănătoare aceleia pe 
care Linné a folosit-o ca bază a lucrării sale „Sistemul naturii“. În acea clasificare, 
atenţia era îndreptată mai mult asupra diferentierii artelor, asupra delimitării lor, decît 
asupra descoperirii raporturilor lor interne. Deoarece la încercarea de a clasifica fie- 
care artă în parte se pornea de la diferite premise, s-a ajuns la serioase deosebiri de 
vederi. 

Cel mai mult s-a răspîndit clasificarea după mijloacele de expresie: artele au 
fost împărţite în unele care se desfășoară în spațiu și altele care se desfășoară în timp: 
primele sînt percepute vizual și se folosesc de spaţiu, de linii și culori, celelalte, în schimb, 
se adresează auzului si dispun de tonuri și cuvinte. Încă de mult arhitectura, plastica 
și pictura au colaborat în chip nemijlocit la aceeași operă, căci pictorii și sculptorii 
erau chemaţi să împodobească clădirile cu picturi murale și cu sculpturi. În afară de 
aceasta, cele trei arte amintite au fost cuprinse, în timpurile mai noi, în așa-numitele 
„academii de arte frumoase“. Muzica, în schimb, și-a păstrat legătura sa inițială cu poezia, 
cu cuvîntul. O poezie dispune de o muzicalitate uşor perceptibilă, în romantá cîn- 
taretul contopeşte textul si melodia într-o unitate. Clasificarea uzuală n-a putut fi 
zdruncinată nici de existența unor arte in care momentul vizual se combină cu cel tempo- 
ral, cum e cazul, de exemplu, în teatru sau dans, sau de acele arte în care pictura, 
arhitectura, poezia și muzica se contopesc într-o singură unitate, ca în operă. 

Această împărţire, consacrată de o tradiție îndelungată, este menţinută în lucrarea 
de față, care tratează arhitectura, sculptura și pictura în dezvoltarea lor istorică. Trebuie, 
totuşi, să atragem atenția asupra limitelor acestei împărțiri, care izvorăsc din caracterul 
relativ al granițelor dintre diferitele arte. 

Pe lîngă aceasta este posibilă si o clasificare după natura materialului supus creaţiei 
artistice. În acest caz raporturile dintre arte se schimbă: artele se împart în arte descrip- 
Live și nedescriptive. Printre primele se numără pictura, sculptura și literatura ; în cealaltă 
categorie intră arhitectura si muzica. Dacă cercetăm felul cum e redat omul sau peisajul 
in artă, atunci e necesar să comparăm pictura și sculptura cu literatura aceleiași peri- 
oade. Pe de altă parte, același ideal estetic se manifestă atît în ritmul muzicii cit și în 
arhitectura unei perioade date. În această ordine de idei ar fi cazul să amintim cunoscuta 


definiţie a arhitecturii ca „muzică materializată“. 





Teoreticienii artei au sistematizat în chip diferit artele, în funcţie de acea particu- 
laritate a artei pe care au avut-o în vedere. 
Lessing, adversar al stilului descriptiv în poezie, stil care în secolul al XVIII-lea ame- 


ninta să priveze poezia de caracterul ei specific, respingea ideea unei apropieri între 
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pictură și literatură; el considera spaţiul și timpul drept criterii pentru împărțirea artelor. 
Chinezii s-au ocupat de relațiile reciproce dintre arte cu multe secole înainte de Lessing. 
Ei însă n-au subliniat deosebirea dintre pictură și poezie, ci înrudirea lor. 

În această privință există deosebiri de opinii și în timpurile mai noi. Dar ele nu mai 
sint atit de neimpácate, dacă ținem seama de temeiurile transformărilor prin care au 
trecut diferite concepţii. Názuinta către o artă mare, sintetică, a dus, la începutul secolului 
al XIX-lea, la stráduinta de a șterge granițele dintre arte. Muzica a devenit punctul de 
atracţie al tuturor artelor. Începînd cu romanticii, tot mai multi poeti vorbeau acum despre 
muzicalitatea poeziei. Delacroix și Fromentin au acceptat importanţa elementului muzi- 
cal drept bază a picturii. Ráspunzind acestui curent, spre sfîrșitul secolului al XIX-lea 
a luat naștere o mișcare care se împotrivea stergerii granițelor dintre arte; ea pretindea 
ca fiecare artist să se exprime, înainte de toate, prin mijloacele specifice artei sale. Aceste 
tendințe au dus însă, foarte curînd, la o pedanterie care a frinat orice creaţie artistică 


autentică. 


Înainte de a trece la caracteristicile acelor arte a căror istorie este obiectul lucrării de 
fată, este necesar să subliniem cîteva particularități generale care contribuie la intele- 
gerea diferitelor genuri de artă. | 

De multă vreme se vorbește despre două modalități de creare în arta plastică; una a 
fost numită ,imitativá", si în sens mai restrîns „descriptivă“, cealaltă „decorativă“ sau 
„formală“. Pe de altă parte, arhitectul roman Vitruviu vorbeşte, în lucrarea sa închinată 
arhitecturii, despre un principiu utilitar-constructiv și unul decorativ-artistic, principii 
pe care le numește „caracter practic“ si „frumuseţe“. 

Fără îndoială că într-o operă plastică sau arhitectonică aceste două laturi pot fi 
examinate separat. Dacă însă vrem să înțelegem esența picturii și a arhitecturii, atunci 
nu putem scinda creația artistică unitară în două acțiuni de sine stătătoare, divergente și 
să privim opera de artă pur și simplu ca suma a două elemente disparate. Nu ia naștere 
o operă arhitectonică de artă dacă o clădire este concepută, mai întîi, ca o construcție 
utilitară și este împodobită mai tîrziu cu ornamente care, în asemenea condiții, apar ca 
elemente inutile și lipsite de rost. Nu ne putem imagina procesul de creație al unui 
pictor ca fiind scindat într-o activitate ce constă în crearea unui conţinut spiritual, în 
názuinta către adevărul vieții, iar cealaltă activitate în tendința de a aduce cele plăs- 
muite în concordanţă cu anumite legi ale formei artistice și cerințe de stil. Într-o astfel 
de concepţie este desconsiderată tocmai unitatea creației artistice care dă artei adevă- 
ratul ei sens profund si viu si garantează rolul ei determinant în viata oamenilor. Cel 
mai de seamă lucru într-o operă de artă autentică rezidă în felul unic în care se îmbină 
elementele care o compun, precum și în diversitatea raporturilor reciproce în care se află 
acestea. 


Veridicitatea este o calitate care se cere artei înainte de toate. Posibilitatea de a ne 
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adinci in lumea imaginará a unui roman si de a ne apropia de eroii sái ca de fiinte 
vii ne procurá bucurie si plácere. Ne asteptám ca nu numai portretul, ci orice re- 
dare sá fie veridicá si sá poatá duce la recunoasterea obiectului reprezentat. Poetii 
antici au apreciat acele opere plastice care puteau fi luate drept fiinte vii. Dar, in acelasi 
timp, ar fi absurd sá considerám imaginea reflectatá de oglindá drept ideal al pictorului, 
iar un simplu mulaj drept ideal al sculptorului. 

Senzatia directá, cit si ideea abstractá sint componentele oricárei adevárate opere de 
artă. Limitarea sau chiar înlăturarea cu 06535115116 a unuia din aceste două elemente 
componente, duce la sărăcirea artei. Existența ambelor elemente nu exclude unitatea unei 
opere de artă. Ea se realizează prin aceea că în artă abstractul este perceput sub 
forma senzatiei iar în elementul senzorial se manifestă abstractiunca: unul dă naștere 
celuilalt și se întrepătrunde cu el. 

Aristotel a considerat drept bază a creației poetice metafora, în care un lucru este 
exprimat prin altul. Ambele noțiuni coexistă independent ` abia prin confruntarea lor ia 
naștere un sens nou, cu o proprie putere de expresie artistică. Să explicăm acest lucru 
printr-un exemplu simplu de care se servește lingvistul rus Potebnia. Să ne închipuim că 
un cal negru ne-a uimit. Un om cu modul de gîndire abstract-logică va lega cuvîntul 
„cal“ cu noţiunea culorii negre si va spune: „Este vorba de un cal negru“, în cel mai 
bun caz va adăuga „negru ca un cărbune“ sau „ca smoala“, intelegindu-se prin „cărbune“ 
sau „smoală“ întruchiparea noţiunii „negru“. În timpurile preistorice ale omenirii, în care 
predomina un mod de gîndire metaforic, se obișnuia a se compara calul cu o altă vietui- 
toare, cu corbul negru-albăstrui. De aici provine expresia calul-corb, sau cal negrul. 
Desigur că, în decursul vremii, plasticitatea cuvîntului „corb“ a pălit, dar la origine acest 
cuvînt avea și o rezonanță artistică. Deoarece imaginea „corbului“ nu se identifica inte- 
gral cu cea a „calului“, noua noțiune avea, pe lîngă sensul cel mai important, — cel al 
identității de culoare — și alte sensuri. Pornind de la capacitatea corbului de a zbura, 
calul negru a fost imaginat ca fiind înaripat. 

Filozoful italian Giovanni Battista Vico considera metafora ca o mică povestire (novel- 
letta), asa cum, de exemplu, ea își găsește expresie în versurile lui Pușkin din „Evgheni 


Oneghin“: 
„Pentru a primi tributul cîmpului 


Albina zboară din chilia ei de ceară,“ 

Aici, albina se transformă mai întîi într-un suveran care adună tributul supușilor săi, 
apoi devine un călugăr pios și harnic, închis în chilia sa. Cit de fine sînt nuantele de 
sens care vibrează în atributul „de ceară“! El nu amintește numai fagurele din stup, ci 
sugerează și anumite imagini, în legătură cu figura călugărului, cu lumînările din celula 
lui, poate chiar cu paloarea de ceară a feţei sale. 

Elementul metaforic, adică redarea unui lucru prin altul este, într-un anumit sens, 


propriu si artelor plastice. În pictură si în plastică însă nu este de obicei vorba, ca în 


1. În limba germană, Rappe (= cal negru) > Rabe (= corb). 
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Fig. pag. 12 


lig. pag. 13 


poezie, de o aláturare de douá lucruri cu acelasi 
sens, ci de redarea unui lucru cu ajutorul unui mate- 
rial, printr-o formá care nu serveste numai ca mijloc 
de reprezentare, ci are si o anumitá valoare in- 
trinsecă și este supusă propriilor ei legi interne. 
În aprecierea unei opere de artă are impor- 
tantá nu numai asemănarea cu obiectul respectiv, ci 
și deosebirea de acesta. Este de admirat faptul că 
într-o operă de artă autentică recunoaştem repre- 
zentarea unui motiv din natură, fără să fie vorba de 
un simplu clișeu și că, deseori, arta oferă contem- 
platorului posibilitatea unei pátrunderi mai adînci 
în tainele naturii decît ar permite-o lumea reală. 
Pentru început vom încerca, pe baza alăturatului 
exemplu al unui desen de Delacroix, să ne formăm o 
idee asupra insemnátátii creaţiei artistice. Vedem, 
mai întîi, in acest desen numai linii serpuitoare care 
se înnoadă într-un model ciudat: ici-colo se văd 
cîteva linii paralele, aruncate la întîmplare. Din 
aceste linii se conturează însă forma unui tigru care 


și-a înfipt ghearele în crupa unui cal, apoi figura 





unui călăreț care lovește în tigru, un cal ridicat în 
două picioare, un om care aleargă în ajutor, avînd o 
spadă în mînă — toate acestea se încheagă într-o scenă dramatică, plină de dinamism, 
de pasiune. Acest desen arată, deosebit de intuitiv, expresia vie si viguroasă pe care 
întrepătrunderea reciprocă a celor două elemente menționate o dă unei opere de artă. 
Luate în sine, liniile din desenul lui Delacroix arată ca niște contururi rotunde ale 
unui ornament. Ele își capătă deplinul lor sens artistic abia prin motivul reprezentat, 
în scena vie, dramatică, deosebit de impresionantă, pentru că artistul nu s-a mulțumit cu 
o relatare trudnică si minuțioasă, ci a notat pe nerásuflate mișcarea, într-un desen agitat 
ca însăși lupta. 

Elementul metaforic stă și la baza arhitecturii, cu toate că, de fapt, aceasta nu ţine 
de artele plastice, în adevăratul sens al cuvîntului. În timpurile străvechi, movilele 
funerare ridicate în cinstea unor înalte personalități aminteau de lucruri din lumea reală, 
Chiar și în timpurile mai noi, în secolul al XVIII-lea, interioarele castelelor mai erau 
transformate cîteodată în grote misterioase, acoperite cu scoici, de parcă ar fi fost locuinţele 
unor nimfe. Elementul metaforic nu lipsește nici măcar din construcțiile arhitectonice 
pure și severe, cum sînt templul grec, catedrala gotică sau castelul Renașterii. Coloanele 
grecești erau concepute ca imitații de piatră ale bătrînelor trunchiuri de copaci, iar 


templul întreg, locuința unui zeu, era imitatia artistică a unei locuințe omenești. 
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51 in arhitectura contemporaná se poate recunoaste cu claritate aceastá tendintá de a 
exprima un lucru prin altul. 

Sá luám, ca exemplu, un element arhitectural, sá zicem o fereastrá. Privitá doar 
din punct de vedere functional, ea trebuie să fie o spărtură în zid prin care să poată 
pătrunde lumina. Arhitectii însă au imitat în aceste deschideri, diverse motive cu alte 
destinaţii. Astfel a luat naștere această mare varietate de forme ale ferestrelor, care seamănă 
ba cu un arc de triumf din antichitate, ba cu un portal de biserică ; alteori cu un vîrf de 
turn, cu un ciboriu sau chiar un portic : în baroc, ele reprezintă gura deschisă a unui animal, 
în timpul nostru, fereastra unei case amintește pe cea a unui vagon de tren. Nu trebuie să 
ne închipuim că cel de-al doilea element se atașează doar primului — imaginea ferestrei ca o 
deschizătură în zid. Într-o adevărată creaţie artistică cele două componente sînt concepute 
într-un viu raport de reciprocitate. Fereastra, în formă de arc, încetează a 11 o simplă des- 
chizătură, iar arcul din perete nu mai este cel prin care treceau învingătorii, deși noi 
considerăm și mai departe fereastra ca fiind sursă de lumină și observăm atît măreția arcu- 


lui cît și elementele clădirii. 


Istoria artei nu înseamnă numai cunoașterea tuturor rezultatelor multilaterale ale 
activității artistice a omului. Ca o premisă pentru această cunoaștere, se implică și 
înțelegerea pentru arta mare și autentică, precum și principiile fundamentale pentru apre- 
cierea estetică a unei opere de artă. Să luăm cîteva exemple pentru a arăta deosebirea 
dintre opere de mai mare sau mai mică 
importanță din punct de vedere artistic. 

„Fata cu ceasca de ciocolată“, a lui 
Liotard, Pl. 2 (Introd.) e realizată cu totul în 
spiritul secolului al XVIII-lea. Dacă însă 
privim un detaliu, cum ar fi tava din 
miinile fetei, atunci ne surprinde de în- N Oo 

oO 0 
dată, minutiozitatea rece, lipsită de senti- S 
ment, am putea spune chiar fotografică ; 
totul este desenat aproape cu fidelitatea 
imaginii reflectate în oglindă. Acestei lu- 
crári îi lipseşte însă ceva deosebit de im- 
portant, ceea ce constituie esența unei 
adevărate opere de artă. Naturile moarte ale 
lui Chardin, Pl. 1 (Introd.), sint si ele apro- 
piate de natură, insá în felul in care pictorul 
se apropie de lumea celor percepute în mod 
nemijlocit, de realitatea înconjurătoare, 
este de scos in evidență logica internă, ele- Kaesch TS 
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Pl. 4 ( Introd.) 
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mentară a lucrurilor; astfel, obiectele aranjate la întîmplare dau impresia unui ansam- 
blu bine închegat. Felul cum stau și cum sînt așezate lucrurile, precum și variatele 
raporturi dintre clarobscur și culorile complementare, ne permit să vedem în acest tablou 
rezultatul unei adînci contemplări. Obiectele modeste, care servesc la pregătirea unui 
prînz simplu, evocă parcă o ofrandă. 

Plin de gratie și mládiere este corpul tineresc al ,,Pescarului" lui Carpeaux. Dar ȘI în 
această figură predomină, ca si la Liotard, tendința de imitare fidelă a naturii. Privind în 
schimb ,Sclavul* lui Michelangelo, nu putem ghici atît de repede ce reprezintă această 
sculptură. Ea ne apare, mai întîi, ca un fragment de marmură brută, din care se desprinde 
un corp încordat în mod straniu. După ce am recunoscut, treptat, figura unui om (ȘI aceasta 
va reuși desigur oricine), ne vom simţi ca în fata unui miracol. Caracterul de „non finito", 
de ceva neexprimat in intregime al operei lui Michelangelo, este infinit mai semnificativ 
decît copierea plată a naturii a unui Carpeaux. Materia brută se transforma într-o creație 
vie, fără a-și pierde particularitatea, efectul produs de materialitatea ei, 

În desenul „Ora mulsului“, al unui olandez mediocru din secolul al XVII-lea, totul e 
copiat cu multă grijă: vitele, oamenii, casele, chiar fiecare frunză din copaci. Această 
reprezentare dă impresia unui proces-verbal. Doar un vag aer de naivitate copilăroasă mai 
dă desenului un oarecare farmec artistic. În schimb, într-un peisaj desenat de Rembrandt, 
cele înfățișate parcă iau naștere, ca și sculptura lui Michelangelo, dintr-un ansamblu, 
initial nediferentiat. Masivul grup de copaci seamănă, din depărtare, cu o ciupercă uriașă, 
în care numai treptat poti recunoaște trunchiuri și ramuri. Natura apare la Rembrandt 
cu totul spiritualizată. Avem impresia că pătrundem în ea, fără să uităm că în fața ochilor 
noștri nu se află decît o hîrtie acoperită cu linii întortocheate și pete. 

Construcţiile se deosebesc, și ele, în funcție de calitatea artistică proprie lor. La biserica 
Saint Martin in the Fields din Londra, construită de arhitectul Gibbs, apare un portic 
clasic, prevăzut cu un vîrf de turn, cu tendință goticizantă. De aceea, cele două motive 
pot fi uşor separate unul de celălalt. Această soluție trădează mai mult cunoașterea diferi- 
telor stiluri arhitectonice decît o putere de creaţie artistică propriu-zisă. În schimb, la 
clopotnița din Gruzino a lui Stasov, tendința verticală este pregătită și de coloanele infe- 
rioare, iar între etaje există o strînsă legătură datorită modulării arcurilor. Proportiile bine 
cîntărite ale acestei construcții, trecerea de la masivitatea părții interioare la acul subțire, 


ascuțit — toate acestea produc o reală plăcere artistică. 


Ca și celelalte arte, arhitectura a cunoscut o continuă evoluţie, cu încercări, perioade 
de avînt și declin. 51 totuși se impun ca valabile anumite criterii pentru orice artă arhitec- 
tonică adevărată. Sarcina arhitecturii constă, în primul rînd, în a crea omului un adăpost 
pentru viața și activitatea lui. Chiar și cea mai simplă clădire cuprinde, de obicei, un nucleu 
spaţial, interiorul, care se exprimă, în același timp, în forma exterioară a construcției. 


Acest dualism specific, pe care teoria artelor îl numește problema masei arhitectonice și a 
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spațiului, se regăsește în toate construcţiile. Pentru această problemă există diferite 
soluţii, folosind contrastul sau armonia, echilibrul respectiv sau predominarea unei 
părţi asupra celeilalte. În orice caz, acest dualism determină specificul mijloacelor 
de expresie arhitectonică, în el se oglindește acea „exprimare a unui lucru prin altul“ care 
stă la baza tuturor genurilor artistice. 

Interiorul este creat pentru oameni, reali sau imaginari, aici își petrece individul 
viața sa de toate zilele, aici au loc evenimentele solemne ale vieții sale sociale. Tot ce se 
impune în interior, tinind seama de condiţiile de viață, de nevoia de spațiu, de libertatea 
de mișcare și de comoditate, trebuie să apară în exterior în mod necesar, logic și răspun- 
zind unor legi firești, urmînd să fie aprobat de un judecător, atît de sever, cum este ochiul 
omenesc. 

Spaţiul interior al unei clădiri este perceput de om cu întreaga lui ființă; uneori el 
aude și rezonanța spațiului; în schimb, exteriorul unei construcții e perceput mai ales 
vizual. Această impresie vizuală trebuie să justifice funcțiunile vitale cărora le corespunde 
interiorul. Fireşte că această comparație este cam simplistă. Pereții exteriori ai clădirilor 
alăturate sînt oarecum pereții interiori ai străzilor si piețelor; pe de altă parte, interiorul 
unei clădiri este, uneori, acoperit de o cupolă, ca de bolta cerească, iar pereţii interiori au 
înfățișarea unor fațade. Cu toate acestea, raportul dintre spațiul interior și exteriorul masiv 
al unei clădiri este o caracteristică proprie arhitecturii. 

O altă latură a arhitecturii este raportul în care ea se află față de material. Clădirile se 
construiesc cîteodată din piatră, din care se dăltuiesc și statui, sau din lemn, pe care se pot 
picta si tablouri. Dar numai arhitectul recunoaște și apreciază în deplină măsură forța 
intrinsecă a materialului brut. Din totdeauna constructorii s-au străduit să subordoneze 
ideilor lor artistice această forță a materialului de construcție și au dezvoltat multă inge- 
niozitate pentru a învinge inertia lui fizică. Arhitectul seamănă, într-un sens, cu un imblin- 
zitor care atîtã fiara cu lovituri de bici și o stápineste totuși prin fermitatea voinţei sale. 

Pentru ca o clădire să poată exercita un efect artistic, ea trebuie să exprime adevărata 
natură a materialului. Cornisele trebuie să aibă sprijin, bolțile elasticitate, stilpii să susțină, 
arcurile să tindă spre înălțime, iar cupola să incoroneze întreaga construcție. Legile simple 
ale forței gravitaționale, cărora le este supus materialul, trebuie să fie aduse într-o formă 
ritmică, în concordanță cu omul, cu simţul sáu pentru ordine, cu ritmul sáu de viaţă. Cu 


cit reușește mai ușor acest lucru, cu atît este mai mare forța de impresionare a clădirii. 





Tot ceea ce în natură se opune oamenilor, ceea ce este inert și apăsător este învins si 
armonizat în construcție. 

Arhitectura, care, dintre toate artele, este cel mai mult legată de necesitățile vieţii 
e toate zilele, dispune de o formă de exprimare extrem de discretă. Aici lucrurilor nu 
li se spune pe nume, fiecare motiv are o semnificație multiplă, numeroase forme 
înlocuiesc altele care, la rîndul lor, sînt strîns legate cu celelalte. Cine a vizitat orașe 
străine si a văzut numeroase clădiri frumoase stie ce putere de expresie au pietrele de- 


venite opere de artă, Pretutindeni îl înconjură pe călător colosii de piatră atit de- 
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elocventi în tăcerea lor. Dar ei nu stau mărturie doar 
bogăției sau sărăciei locuitorilor lor. În piețe si pe străzi, 
simți cu putere ic ideile şi speranțele generaţiilor trecute, cute- 
zanta despre care vorbesc actiunile lor—dar sesizezi mai ales 
idealurile lor, cum aráta frumosul si sublimul pe care ei le 
venerau. Toate acestea sint exprimate in infátisarea oraselor, 
in fatadele cládirilor, in asezarea ferestrelor si in decora- 
tiile care acoperă zidurile. Sá încercăm să lămurim cele 
'ázute: ce semnificație au aceste coloane zvelte sau con- 
tururile puternice ale unei cupole, acest turn uriaș care 
aproape cá strivește clădirea alăturată? Este foarte greu 
să redai în cuvinte impresii arhitectonice; pentru aceasta 


ar trebui să descurci un întreg páienjenis de reprezentări, 





amintiri și interacțiuni reciproce și complexe. Cu toate 
acestea, operele arhitecturii relatează tot atît de veridic 


ca şi o cronică despre viata spirituală care s-a desfășurat înăuntrul zidurilor lor. In 


d e e ...و‎ e -—' : E e 
cartea sa „Pietrele Veneţiei“, John Ruskin a dat o excelentă interpretare profundului 


sens uman al acestui minunat oras. 

Aceeaşi piatră poate fi folosită la construirea unei case sau de către un sculp- 
tor. În primul caz, piatra nu ne poate conduce la ideea despre om decît cu ajutorul 
unor elemente intermediare. În plastică însă spunem de îndată: „un om viu“, deoarece 
aici omul a fost din totdeauna tema cea mai de seamă. Creaţia sculptorului constă în 
făurirea unei figuri umane dintr-o bucată diformă de lut sau de piatră. Sculptorul 
lucrează cu mîna care conduce dalta cu mișcări energice; opera sa însă e apreciată de 
privitor doar cu ochii. 

Sculptorul ușurează privitorului perceperea corpului prin aceea că-i dă posibilitatea 
pipăitului. Sculptorul exprimă greutatea reală, palpabilă a materialului, prin armonia 
maselor și a suprafeţelor. Piatra se transformă într-un om și rămîne totuși o piatră. Bronzul 
strălucitor seamănă cu corpul uns cu ulei al unui atlet, marmura de Pentelic strălucește 

ca trupul gingaș al unei zeițe, lemnul noduros se transformă într-o întruchipare a divini- 
tátii pădurii cu corpul acoperit de păr și totuși spectatorul este perfect conștient cá are în 
fata sa metal, piatră sau un ciot de lemn ۰ 

Sculptura este, prin însăși esența ei, o artă plastică. Diderot a numit-o ,0 muză pu- 
ternică, dar tăcută si închisă“. Ea impune artistului limite mai severe decît celelalte 
arte plastice. Culoarea nu are în sculptură aceeași importanță ca în pictură; de ase- 
menea, sculptorii redau rareori mișcarea impetuoasă cu aceeași vioiciune ca pictorii. În 
schimb, lumina joacă, în sculptură, un rol însemnat. Abia trecerile de la lumină la 
umbră conferă statuii viața ei artistică, puterea ei de expresie plastică. Spre deosebire 
de pictură, în care lumina există numai într-o formă transpusă artistic, sculptorul se ser- 


veste de lumina reală, cu întreaga ei gamă de variaţii, pe care și-o subordonează prin 
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prelucrarea suprafeței bogate în reflexe. Prin caracterul ei 
tridimensional si prin strinsa ei legătură cu lumina reală, 
sculptura acționează mai puternic asupra mediului decît pic- 
tura. Pentru a evita însă o contopire a statuii cu realitatea 
$1, prin aceasta, o diminuare a impresiei artistice, sculptorii 
renunță la culoare, 51-51 impun restricții, într-o mai mare 
măsură decît pictorii, în redarea mișcării. Acest fapt nu ex- 
clude, fireşte, cerința ca ambele genuri de artă să respecte 
deopotrivă adevărul. 


De obicei, sculptorul preconizează în operele sale pozi- 





tii ale corpului, calme si stabile. Este adevărat că Giovan- 
ni da Bologna a încercat să exprime, în renumita sa statuie 
„Mercur înaripat“, elementul fugar, inconstant, făcînd ca personajul său abia să atingă cu 
piciorul pămîntul. În această soluţie plină de rafinament, artistul a intenţionat, desigur, 
să demonstreze cá se pot călca uzantele tradiționale. Cu toate acestea, opera este prea 
paradoxală pentru ca să poată răsturna o regulă pe care au respectat-o cei mai mulți 
sculptori mari. 

Obiectivul principal al sculpturii a constat, din totdeauna, în transformarea elemen- 
tului „trecător“, într-unul statornic solid, a incidentalului într-un element cu caracter de 
lege, a individualului în ceva general valabil. Busturile oamenilor mari, ináltátoare tocmai 
prin simplitatea lor, se numără printre cele mai nobile manifestări ale sculpturii statuare. 

Intr-o privință, sculptura este mai multilaterală, mai bogată și mai complexă decît 
pictura. Se știe că orice obiect, privit din unghiuri diferite, se schimbă atît de mult, 
incit uneori abia mai este de recunoscut — un fenomen pe care în viata de toate zilele 
nici nu-l mai băgăm în seamă, pentru că pe noi ne interesează, în primul rînd, trăsăturile 
invariabile, caracteristice modelului. Sculptorul, în schimb, face tocmai din această 
însușire a obiectelor tridimensionale un mijloc de îmbogăţire a creaţiei sale. 

Privitorul poate contempla o sculptură din diferite părți și unghiuri si în toată 
diversitatea ei. Impresiile pe care le provoacă sculptura constituie, citeodatá, variatiu- 
nile unui motiv, alteori, utilizînd contrastul, un motiv pune în umbră pe un altul; 
istic], în contemplarea plasticii se introduce timpul și se obține o apropiere de muzică, 
Faptul că se pot folosi mai multe unghiuri de vedere nu exclude însă posibilitatea ca 
nul singur să fie predominant, cum a cerut, atît de insistent, Hildebrand în cartea sa 

Problema formei în arta plastică“ (1893). 

Nimănui nu-i va mai trece astăzi prin cap să se lanseze în dispute pentru priori- 
tatea unui gen de artă față de altul. Atunci însă, cînd artiștii din Renaștere au acordat 
cea mai înaltă prețuire picturii, ei au intuit în mod just caracterul ei specific. Pic- 
tura € în stare să cuprindă realitatea în totalitatea ei, iar Leonardo da Vinci enumeră, 
cu întlăcărare, toate domeniile care, datorită „științei divine a picturii“, devin accesi- 


oue artistului, Absolut toate fenomenele lumii reale, precum si impresiile, visurile si 
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plásmuirile imaginației artistului pot deveni obiectul picturii. În timp ce sculptorul 
desprinde învelișul vesel si vioi colorat al lumii vii, limitindu-se la ceea ce este esen- 
tial din punctul de vedere al structurii, tăria pictorului constă, in mare măsură, în abun- 
denta perceptiilor sale vizuale, în sensibilitatea retinei, în capacitatea de a pătrunde, cu 
întreaga sa fire, în bogăția și varietatea impresiilor sale și de a crea din ele o ima- 
gine artistică. 

Firește, impresiile vii trebuie prelucrate artistic, în aceeași măsură ca 51 în sculptură. 
Asa cum sculptorul gîndeşte in forme ale pietrei, în corpuri tridimensionale, tot astfel 
pictorul gîndeşte în culori, iar graficianul in pete si linii. Pericolul de a nu tine seama de 
însușirile materialului îl ameninţă, de altfel, pe pictor chiar în măsură mai mare decît pe 
sculptor. Artiştii, care erau în căutarea unei iluzii optice, s-au îndreptat de cele mai multe ori 
spre pictură. Cel mai de seamă critic literar rus, Belinski, a emis părerea că pictorul depinde 
mult mai mult de necesitatea de a picta „după natură“, decît poetul care se lasă pradă 
imaginaţiei. De altfel, marii maestri nu considerau ca ceva supărător dacă pe picturile 
lor tusele de penel puteau fi distinse separat și dacă, în desene, liniile semănau cu niște 
inflorituri caligrafice. 

Sensul dublu al unei redári picturale constă în faptul cá fiecare pată de culoare 
de pe pinzá se îmbină ritmic si armonios cu petele și liniile învecinate, dar, în 
același timp, marchează un anumit obiect si exprimă tot ce se afla în fata artistului 
sau a viziunii sale interioare, în momentul în carea pictat. În concordanță cu aceasta 
este și faptul că fiecare linie, fiecare tușă de penel este plană dar reprezintă în același 
timp un obiect tridimensional. Pictorii „transpun“ lumea tridimensională pe o suprafață 
plană. Acest lucru este valabil atît pentru pictura timpurilor mai noi, care produce 
impresia adincimii în spațiu, cit și pentru cea mai veche, care nu cunoștea perspectiva 
ȘI se rezuma la redarea corpurilor. 

Pictorul se servește de diferite culori, în funcție de latura vieţii pe care vrea s-o 
infátiseze. Unii artisti nu au pătruns esența materialului lor, nu i-au intuit specificul 
și prin aceasta au sărăcit arta lor. Cîtă frumuseţe și putere de expresie au obținut însă 
pictorii care „au gîndit în spiritul materialului“ ! 

În mozaic, compus din mici cubuleţe de sticlă, nu ne putem imagina o modelare 
suplă, delicată. În schimb, afirmaţia că micile pete de culoare se contopesc în ochii 
privitorului și-a găsit o deplină confirmare în mozaic, cu tonurile sale pure; această 
latură a fost atent luată în seamă si în mozaicurile vechi. Specificul picturii în ulei (si 
acest lucru l-au uitat din păcate artiștii moderni) constă, în schimb, în glasiuri, la care 
petele de culoare se aplică astfel, încît un ton se străvede prin celălalt. Glasiurile sint 
aplicabile, mai ales, atunci cînd urmează să fie redată nu numai o culoare locală, ci și 
nuanțe și reflexe de culori. Caracteristica picturii de acuarele constă, așa cum rezultă 
din însuși numele ei, în apa în care se dizolvă culoarea pînă devine atît de transparentă, 
incit se strávede hírtia albă. Chiar și după ce se usucă culoarea, se menține această 


j31irticularitate a acuarelei, Pictorul de acuarele s-ar cázni, în zadar, să redea tonurile 
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viguroase și profunde ale picturilor in ulei, căci niciodată nu va reuși să obţină 
culori atît de saturate. În schimb, acuarela nu poate fi egalată, cînd este vorba să se 
redea aerul, lumina, apa și umiditatea, atmosfera vaporoasă. 

Precum se stie, în natură nu există linii pure. Cu toate acestea, graficianul, folosind 
combinații de linii, reușește să infátiseze corpuri tridimensionale, spațiul și chiar mediul 
aerian. În acest scop, el așază liniile în șiruri paralele, care, încălecîndu-se, formează 
o pată, sau delimitează obiectele prin linii, cînd redă mișcarea corpurilor prin con- 
tururi agitate. 

Există infinit de multe maniere de a conduce linia. Important este numai dacă percc- 
pem liniile desenate ca urme nemijlocite ale mișcării miinii artistului, sau dacă toate liniile 
sînt supuse unei severe legi interne, artistul rămînînd oarecum ascuns în culise. Aceste 
două posibilităţi grafice corespund în literatură caracterului liric, respectiv celui epic. 

Pe lingă cele trei ramuri principale ale artei plastice mai există cîteva ramuri subor- 
donate, dintre care cea mai mare importanţă o are relieful. Înrudirea sa cu sculptura 
și pictura apare evidentă la prima vedere. Relieful este tridimensional ca și sculptura, 
dar, în același timp, se desfășoară pe un plan ca şi o pictură. Chiar dacă formele tridi- 
mensionale ale unui relief sînt accentuate, tot nu se obţine o sculptură în adevăratul 
sens al cuvîntului; iar dacă tragem liniile de contur ale figurilor reprezentate, încă 
nu ia naștere o lucrare grafică, deoarece linia nu va avea aceeași putere de expresie ca 
într-o operă grafică. Relieful nu este, așadar, un compromis între două ramuri de artă, 
ci seamănă, mai degrabă, cu o sinteză, asa cum o realizează cintecul, în care sînt întrunite 
într-o unitate tonul și cuvîntul, muzica și poezia. 

O istorie a artei nu poate trece cu vederea nici ornamentul, nici artele aplicate. 
Ornamentul este de o deosebită însemnătate pentru înțelegerea dezvoltării stilurilor. 
Tot ceea ce se exprimă indirect în arhitectură, sculptură si pictură — ramuri care 
urmăresc să infütiseze ceva sau să satisfacă anumite cerințe utilitariste — apare într-o 
formă pură în modelele ornamentale și decorative. Este adevărat că în ornament întîlnim, 
deseori, aceleași motive vegetale și zoomorfe ca si în pictură, dar ele pierd, aici, aproape 
cu totul semnificaţia lor descriptivă, de vreme ce trebuie să se supună voinţei de organi- 


zare artistică si cerintei unui canon estetic general. 


Ornamentul se aseamănă cu tonul diapazonului: cu el se acordă arta unei întregi 
epoci. Dar în ornament se exprimă mai degrabă forțele potențiale ale artei decît arta 
însăși, care ia naștere, crește și înflorește abia prin contactul cu plenitudinea realității 
si prin învingerea multor dificultăți. Ornamentul contine mai mult elemente tipice, 
generale și rareori ceva deosebit. Marii maeștri n-au considerat niciodată ornamentul 
drept cel mai de seamă mijloc al lor de exprimare. De aceea, nu este de loc intimplátor 
faptul că el s-a dezvoltat cel mai mult la începutul istoriei omenirii, într-o vreme în 
care omul nutrea încă visuri mitice. 

Mobilierul are puncte de întîlnire cu domeniul arhitecturii; mai precis: el este un 


component al unui domeniu parțial al arhitecturii și anume al interiorului. Într-o vreme 
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in care oamenii mai dormeau în dosul unor perdele grele, paturile se construiau ca niște 
căsuțe mici, plasate în interiorul casei mari. Ele aveau un fundament, coloane mici și 
un acoperiş. Încă din vechime mobilele erau făurite de către tîmplarii si dulgherii care 
construiau si amenajau si casele. 

Îmbrăcămintea constituie de multă vreme un domeniu partial al artei aplicate. 
În unele perioade, ea a atins nivelul unei arte autentice, fiind — potrivit specificului ci 
— cea mai legată de arhitectură. Nu este intimplátor faptul că un scriitor a comparat 
îmbrăcămintea cu casa unui melc. Nevoile de trai ale omului, necesitatea de a-și apăra 
corpul sau de a-i da o anumită înfățișare, își găsesc expresia în croiala imbrácámintei, 
Pălăria omului nu este numai acoperișul care îl apără de ploaie și soare, ci ea încununează 
întreaga îmbrăcăminte si încadrează obrazul. Pălăriile cu boruri largi si împodobite 
cu pene, purtate în secolul al XVII-lea, corespundeau gulerelor late si scrobite, 
amintind felul cum atica unei clădiri este ecoul soclului. Panasul seamănă cu arborele 
din fata unei case, iar panglicile corespund steagului care filfiie pe turn. Îmbrăcămintea 
exprimă o anumită concepţie despre ordine, un pronunțat simt pentru material, linie si 
repartizare a culorilor. Desigur, într-o anumită privință, îmbrăcămintea se deosebește 
categoric de arhitectură: ea este nemijlocit legată de corpul omului. Din acest punct 
de vedere ea se apropie de portretistică si, nu în mod intimplátor, marii portretisti, 
chiar și tînărul Rembrandt, au avut o predilecție pentru îmbrăcămintea frumoasă. Alegerea 
unei costumatii adecvate este primul pas în crearea unui portret. 

Anticii au cunoscut nouă muze. Între timp numărul lor a crescut. În decursul istoriei 
artei au luat naștere noi ramuri de artă, iar principiile de bază ale creației artistice s-au 
modificat considerabil, datorită noilor materiale si mijloace de expresie. În secolul al 
XV-lea a fost inventată pictura în ulei sau — mai bine zis — a fost definitiv pusă la 
punct. În secolul al XVI-lea, prin avîntul luat de gravura pe cupru în acvaforte, s-au 
deschis noi posibilități pentru grafică. În secolul al XIX-lea a fost inventată fotografia 
care, curînd după aceea, a dobindit importanța unei arte adevărate. Secolul nostru a 
asistat la nașterea filmului, o nouă varietate a picturii si a artei scenice, care se bucură 


de o largă prețuire. 


Dependenţa artei, ca si a celorlalte domenii ale culturii, de baza materială și, astfel, 
în ultimă analiză, de baza economică a vieții sociale, a fost demonstrată de întemeietorii 
marxismului. „După concepția materialistă a istoriei, factorul în ultimă 44 
hotáritor în istorie este producerea și reproducerea vieţii reale." (Engels, Scrisoare către 
J. Bloch, 21 septembrie, 1890. K. Marx — Fr. Engels, „Despre artă si literatură, 
E. ری را‎ 1993; p. 9) 

Această teză isi găseşte confirmarea in exemple istorice. Înflorirea artei grecești, în 
secolul al V-lea înaintea erei noastre, a fost posibilă numai în condițiile ascensiunii 


mocratiei sclavagiste, dar nu si în condițiile despotiilor din Orientul antic, chiar dacă 
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unul din suveranii egipteni a încercat să readucă arta la natură, la originile ei realiste. 
În evul mediu si chiar si mai tîrziu s-au făcut în Europa repetate încercări de a reînvia 
antichitatea clasică. Dar abia în condiţiile de viață ale comunităților orășenești, ale 
capitalismului timpuriu și ale transformării societății feudale într-o societate burgheză, 
încercările și succesele unor generaţii izolate s-au putut închega într-o puternică tradiţie 
artistică. Aceasta a format, mai tîrziu, baza pentru creația artiștilor din Renaștere. 

Desigur că unele perioade de înflorire sau de decădere ale artei nu au fost determinate 
direct de dezvoltarea generală a societăţii. Marx scria despre dezvoltarea inegală a dife- 
ritelor forme de cultură: „În artă este știut că anumite epoci de înflorire ale acesteia nu 
au nici un raport cu dezvoltarea generală a societății, deci nici cu a bazei materiale, 
cu alte cuvinte, a scheletului organizării sale“. (Op. cit., p. 27.) În afară de Grecia 
antică, la care se releră Marx aici, istoria artei din timpurile moderne oferă, de aseme- 
nea, o serie de exemple care confirmá această teză. Pictura venețiană a ajuns la înflorire 
maximă în anii in care puternicul oras portuar pierduse unele din posesiunile sale, precum 
si influența lui politică, cedind dominația asupra mărilor în favoarea Ţărilor de Jos 
și a Angliei. Momentul de apogeu al picturii și literaturii spaniole coincide cu o perioadă 
de decădere naţională si zguduiri economice. 

Engels a scris că arta n-a exercitat niciodată doar o „acţiune pasivă“. ,, Dezvoltarea 
politică, juridică, filozofică, religioasă, literară, artistică etc. e bazată pe dezvoltarea 
economică. Dar toate se influenţează reciproc, influentind și baza economică.“ (Scrisoare 
către Starkenburg, 25 ianuarie 1894, Op. cit., p. 9.) Arta joacă un rol activ, determinant 
in dezvoltarea complexá a omului. 

Marii artisti nu s-au mărginit niciodată să oglindească pur si simplu viata. Multi 
dintre ei s-au entuziasmat în fata încercărilor unei transformări revoluționare a vieţii, 
în fata viselor despre un viitor fericit al omenirii, fiind gata să slujească cu abnegatie 
acestor țeluri. Aici trebuie pomeniti înainte de toate Michelangelo, Brueghel — pictorul 
țăranilor — și Daumier, care în creația lor artistică au răspuns problemelor sociale si 
spirituale cele mai arzătoare ale epocii lor. Multi artiști ruși, mai ales cei apartinind 
mișcării peredvijnicilor, au văzut în artă un mijloc de luptă pentru atingerea unor obiective 
sociale progresiste. Recunoașterea influenței artei stă si la baza politicii culturale a ţării 
noastre socialiste, 

Arta a luat naştere avînd ca temelie munca omenească. Chiar și pe o treaptă avansată 
a producției s-a păstrat înrudirea ei cu creaţia artistică; prin aceasta, orice artă mare 
se apropie tot mai mult de conștiința poporului muncitor. Fireşte, în societatea împărțită 
în clase, poporul n-a putut să ia parte la viaţa artistică decit în mică măsură. Printr-o 
tot mai accentuată diviziune a muncii și datorită complicatei tehnici artistice, multe 
domenii de artă au devenit tot mai puţin accesibile maselor largi ale poporului; acest 
lucru este valabil înainte de toate pentru arhitectură. Înălțarea unor mari construcții 
a fost posibilă numai cu ajutorul unor mari cheltuieli materiale, ráminind astfel un privi- 


legiu al păturilor sociale avute. O situație asemănătoare s-a creat în timpurile moderne 


21 





` mme, 


امه 







4441 41 di ۸1 1 ۸101 ۸ ۸ 8 


0 


ده +4 Ai‏ شف ذف مك فلك 


Lai 


9 i A 


IRE. 


. à ۰ م4‎ deb ed 





si in domeniul artelor plastice. Arta populară propriu-zisă a rămas, de aceea, limitată 


în bună parte la poezie, cîntec, dans și artizanat. Motive din cîntece populare an pătruns 
în muzica lui Bach, Beethoven, Glinka și a altor mari compozitori. În timpurile mai 
nol, creația populară se manifestă în ţările europene, în primul rînd în arta ornamen- 
tală, decorativă. 

Dar ar îi greșit să presupunem că între arta profesională și cea populară s-ar fi ivit 
0 barieră de netrecut. Gogol a atras atenția asupra pericolului unei prea înguste și super- 
ficiale concepții asupra caracterului popular în artă: „Adevăratul caracter național nu 
constă în descrierea unui sarafan, ci în spiritul popular“. Luînd noțiunea caracterului 
popular în această acceptiune largă, cei mai mari artisti ai trecutului au reușit, chiar 
și în condițiile societății împărțite în clase, să exprime idealuri artistice populare. La 
aceasta a contribuit într-o oarecare măsură și faptul cá numerosi maestri eminenti au 
provenit din rîndurile poporului și că în multe cazuri s-au inspirat din experiența vieții 
lor consacrate muncii. De aici rezultă în mod clar că arta mare, autentică a fost întotdea- 
una o manifestare a muncii creatoare. 

Precum se știe, multe invenţii au avut consecințe nebănuite pentru dezvoltarea 
ulterioară a mijloacelor de producţie. Un lucru asemănător s-a petrecut şi în cadrul acti- 
vitátii artistice a omului. Citeodatá, o operă de artă a întrecut ca însemnătate intențiile 
initiale, depășind sarcinile pe care și le-a fixat artistul însuși, sau cele fixate de clasa 
stápinitoare. 

Aceasta nu înseamnă însă, nicidecum, cá arta se poate lipsi de orice semnificatie 
mai adincá și că artistul poate să desconsidere ideile conducătoare ale timpului său. 
Engels era de părere că o operă de artă crește în valoare, dacă concepţiile autorului sînt 
ascunse în figurile create de el: ,...tendinta trebuie să reiasă din situație si din 
acțiune însăși, fără ca să fie scoasă în evidență în mod expres...“ (Scrisoare către Minna 
Kautsky, 26 noiembrie, 1885. Op. cit., p. 133.) El a considerat drept unul din cele 
mai mari triumfuri ale realismului arta lui Balzac, care, cu toată simpatia pe care o 
nutrea pentru nobilimea franceză din timpul restauratiei, i-a zugrăvit descompunerea în 
imagini respingătoare și a descris, în schimb, în mod pozitiv pe eroii republicani. În 
condiții asemănătoare și alti artiști au creat opere realiste. Velázquez si Rubens au fost 
pictori de curte, Bernini și Borromini au fost arhitecţi ai papei, Watteau întreținea strînse 
relații cu nobilimea din Paris — și cu toate acestea, ei au exprimat în operele lor idei 
care nu se pot reduce la concepţia despre lume a protectorilor lor. Orice îl interesează 
pe om — cunoașterea naturii, conștiința aptitudinilor sale, názuinta spre țeluri mai 
înalte, visele și deziluziile sale — toate acestea pot îi obiect al artei și reprezentate în 
mod artistic. Cu cit mai deplin se oglindește în artă conștiința oamenilor, cu atît mai 
importantă este și creația artistică. Firește că, bazată pe o concepție clară asupra lumii, 
creația artistului va avea un puternic stimulent, dar aceasta nu înseamnă nicidecum 
că, creația oricărui artist s-ar putea reduce la o anumită teorie filozofică. Dacă o operă 
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pledează numai pentru o anumită teză, atunci ea își pierde valoarea de îndată ce aceasta 
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este respinsă sau înlocuită de altă teză. Acele opere însă, al căror conţinut spiritual a fost 
elaborat de un artist adînc înrădăcinat în esența artei, așa cum sînt frescele din 
capela Arena și capela Medici sau grafica lui Rembrandt și Goya, se pot compara cu niște 
izvoare inepuizabile. Ele oferă fiecărei generaţii noi emoții artistice. Nu este de loc exa- 


gerat să afirmăm că opere de artă de acest fel constituie valori eterne ale omenirii. 


Noţiunea de stil a apărut în teoria artelor abia acum vreo două sute de ani. La înce- 
putul secolului nostru, ea s-a cristalizat de-a binelea și formează baza principiilor de 
clasificare a întregii istorii a artelor. Noţiunea de stil a fost prelucrată în fel si chip, 
ajungindu-se, așa cum se întîmplă deseori cu ideile fertile, la serioase exagerări. Din 
cauza aceasta ea a pierdut o mare parte a importanței ei initiale. O predilecție deo- 
sebită pentru noțiunea de stil au manifestat-o colectionarii și acei cercetători de artă 
care țineau, înainte de toate, la o riguroasă sistematizare a cunoștințelor lor. Astfel, 
noțiunea de stil i-a ajutat pe colecționari să-și împartă vastul material achiziționat pe 
categorii, cum ar fi „stilul Renașterii“, „stilul Empire“ etc. ; iar pe cercetători i-a ajutat 
să manevreze cu categorii de stil, fără să se mai încurce în complexitatea si caracterul 
contradictoriu specific dezvoltării istorice a artei. Acestor formule de stil, cercetătorii 
i-au mai adăugat unele date istorice și tipuri sociale, străduindu-se zadarnic să sesizeze 
pe această cale conținutul viu al artei. 

Abuzul care s-a făcut cu noțiunea de stil, precum și gresita ei înțelegere nu ne indrep- 
táteste să renuntám cu totul la ea, cînd studiem istoria artei, Arta isi desávirseste o 
formă de stil abia cînd societatea omenească ajunge la o înaltă treaptă de dezvoltare, 
cînd nevoile sale vitale sînt satisfăcute. Deseori s-a întîmplat în Orient ca un trib de 
nomazi să cucerească țări cu o cultură înfloritoare, pe care a adoptat-o împreună cu 
creatorii respectivi. Pentru cuceritori se construiau case, palate, temple și clădiri publice; 
în cinstea căpeteniilor lor se ridicau monumente, iar oamenii noi, cu înfățișarea lor spe- 
cificá, erau imortalizati în picturi și reliefuri. Această artă expropriată satistăcea pe 
deplin pretenţiile noilor stăpîni. Și totuși este încă o cale lungă de la stadiul activității 
artistice pînă la crearea unui stil artistic. 

Perioada in care se formează un stil nu este caracterizată numai printr-un avint al 
activităţii artistice și prin succesele unor artiști. Hotáritoare este unitatea creaţiei artis- 
tice: în acest stadiu, arta nu satisface numai cerințele vieţii de toate zilele si ale este- 
ticii, ci este, dincolo de aceasta, pătrunsă de un ideal artistic unitar. Ea reflectă viata 
epocii respective și reprezintă în același timp un program de viaţă, inglobind întregul 
mod de a gîndi al creatorilor ei precum și sensibilitatea acestora. În orice operă de artă, 
chiar și în cele mai neînsemnate sau cele create de artiști de mîna a doua, se poate dis- 
tinge tendința de a exprima o concepţie, pe care ei o leagă de ideile fundamentale ale epocii. 
Dar arta nu-și servește doar propria-i epocă ci constituie și o verigă în lanţul dezvoltării 


istorice a creațiilor care o reprezintă, 
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Atunci cînd arta isi fáureste un stil propriu, ea devine 72510716, în același sens in care 
se vorbește și despre popoare istorice. În toate ramurile de artă se manifestă atunci aceeași 
tendință, același principiu stilistic. Este adevărat că asemenea unui organism viu, unele 
manifestări ale stilului pot să iasă mai mult în evidenţă, altele mai puțin. În afară de 
aceasta, principiile de stil comune își găsesc, de la caz la caz, acele forme de expresie 
care corespund ramurii de artă respective. Dar aceasta nu duce la dizolvarea unităţii 
de stil. 

Această unitate de stil s-a concretizat în Grecia antică în construcţia marilor temple, în 
sublimele sculpturi, în pictura vaselor cu figuri roşii si în poeziile lui Pindar si Bachilide. 
Este dificil să caracterizăm în cîteva cuvinte stilul acestei perioade; dar privind creațiile 
ei, simțim suflul acestei márete epoci, ritmul ei calm si sigur, expresia ei plină de bárbátie, 
forță și simţul măsurii. O unitate de stil asemănătoare s-a manifestat si în Europa occi- 
dentală, în arta gotică a secolului al XIII-lea, în catedralele parcă dantelate, cu deco- 
rațiile lor sculptate și vitraliile multicolore, în manuscrisele bogat împodobite si in cîn- 
tecele trubadurilor. 

Noțiunea de modă are, ce-i drept, unele puncte comune cu noţiunea de stil, dar nu se 
identifică de loc cu ea. Deseori însă se înţelege prin stil ceva ce tine mai curînd de dome- 
niul modei. Prin modă se înţelege schimbarea formei în artă, în primul rînd în arta aplicată 
și îndeosebi în îmbrăcăminte. Această schimbare e provocată de cele mai multe ori de 
predilectia oamenilor pentru tot ce e nou și neobișnuit. Moda este mai ales un domeniu 
al páturilor sociale privilegiate, imbuibate si plictisite. Asa, observăm o perioadă de în- 
florire a modei la Roma pe timpul împăraţilor, la curtea Burgundiei în secolul al XV-lea 
$1 la curțile europene din secolul al XVIII-lea, unde fiecare nouă urcare pe tron, ba chiar 
aproape fiecare nouă „favorită“ aducea cu sine o schimbare a modei. În societatea modernă, 
care se dezvoltă foarte repede, fiecare sezon aduce o modă nouă. Firește, moda contine si 
unele elemente de stil din epoca respectivă, dar este imposibil ca în alternarea fustelor 
scurte cu cele lungi sau în entuziasmul pentru un costum de damă cu linie „sport“ sau 
pentru rochii fastuoase amintind de gustul rococoului, să descoperim o logică internă. 
Nu este lipsită de temei părerea că schimbarea frecventă a modei este dictată de industria 
capitalistă care trebuie să-și plaseze supraproductia ei relativă. Pentru mijloacele bănești 
ale săracilor nu este accesibilă decît moda învechită ; astfel se păstrează o dată mai mult 
contrastul între păturile avute ale societății și cele cu mijloace reduse. 

Genul de artă nu constituie în sine un element component al stilului. El este mai 
degrabă o secţiune transversală prin masa fenomenelor artistice. Înainte de a apărea teoria 
stilului, rolul principal în estetică l-a jucat problema genului de artă. Una din sarcinile 
criticii era de a lămuri cărui gen aparține o anumită operă de artă. Respectarea normelor 
de clasificare era hotáritoare pentru aprecierea unei lucrări. Conform conceptiei clasicis- 

in hteraturá tragedia si comedia, în pictură tablourile cu subiect istoric, iar în 
tectură palatul, templul și vila erau tipuri cu totul independente de o anumită etapă 


istorică; după aceste tipuri se măsura valoarea fiecărei opere de artă în parte. 
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O astfel de critică ne apare astăzi ca manifestarea unei pedanterii apuse. În artă nu 
se pot stabili genuri și tipuri valabile pentru toate timpurile; ele iau naștere în anumite 
împrejurări istorice si dispar din nou dacă condiţiile se schimbă. Totuși, aceste genuri 
determinate istoriceste au fost în unele epoci foarte constante si, în unele cazuri, au in- 
fluentat chiar dezvoltarea stilului. Există si opere de artă care nu pot fi apreciate pur si 
simplu după legile genurilor ` adeseori valoarea lor constă tocmai în călcarea îndrăzneață 
a acestor legi, iar pentru justa lor apreciere, trebuie să cunoaştem mai întîi canoa- 
nele epocii. 

Arhitectii din secolele al XVII-lea și al XVIII-lea erau de părere că multe forme ale 
artei au devenit importante exclusiv datorită obisnuintei. Ei susțineau 58 
educă ochiul, determinînd publicul să considere orice încălcare a ei drept licenţă artistică, 
În această privinţă, ei se refereau mai ales la raporturi si la ordinele arhitectonice, dar 
această teză e valabilă și pentru alte forme de artă. Pictorul englez W histler spunea despre 
privitor: „El privește un tablou, dar se ghidează înainte de toate după ceea ce l-au învă- 
tat alte tablouri“. 

Genurile au un anumit rol în dezvoltarea tuturor ramurilor artei. În arhitectură, tipurile 
de clădiri,ca peripterul sau bazilica, au semnificaţia unui gen care a existat multe secole 
de-a rîndul, chiar dacă interpretarea lor a fost mereu alta. În literatură considerăm come- 
dia drept un gen aparte. Ea a apărut în secolul al IV-lea î.e.n. la Atena 51 a fost conti- 
nuată, cu modificări mai mici sau mai mari, pînă la piesele lui Molière și Goldoni. 
Un gen aparte în pictură este portretul care a apărut încă în timpul Renașterii, dar 
s-a desávirgit abia în secolele al XVI-lea și al XVII-Ica. Un lucru asemănător s-a petre- 
cut și cu tabloul de gen cu subiect țărănesc, care, cu toate deosebirile dintre maeștrii 
care l-au cultivat, începînd cu Brueghel și pînă la fraţii Le Nain si Van Ostade, și-a 
păstrat, în timpul celor două secole, principalele trăsături caracteristice. Acestea i-au 
împiedicat uneori pe artisti, dar alteori i-au și ajutat să găsească o perspectivă justă 
în intuirea realităţii. 

Cel mai important lucru în depășirea unui gen învechit este ca artistul să se îndrepte 
spre natură. În evul mediu s-a perseverat multă vreme în păstrarea tipului bazilicii 
cu trei nave. Elementele ei artistice au fost modificate abia cînd o nouă concepţie 
despre lume precum și noi cerințe rituale au dus la crearea așa-numitei biserici în formă 
de sală. La înlăturarea unui gen contribuie deseori și parodiile în care conținutul pozitiv 
al genului este camuflat, iar caracterul său relativ este scos în evidenţă și satirizat. 

Dacă în stabilirea unui obiectiv artistic se aplică principii care sînt de importanță 
hotăritoare pentru alte genuri, atunci accentele se deplasează. Folosirea unor forme din 
arhitectura palatelor la construirea bisericilor, în timpul Renașterii, a dus la crearea unor 
tipuri noi. În antichitate, prin introducerea elementului liric, riturile semisacrale au 
fost transformate in tragedia clasică. Tipul portretului de grup care, pe la mijlocul 
secolului al XVII-lea, a luat forme tot mai rigide, a fost înviorat de Velâzquez, Frans 


Hals si Rembrandt, care l-au apropiat de tabloul de gen. 
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O metodá esentialá in cercetarea succesiunii stilurilor o constituie compararea unui 
stil cu altele și anume nu numai cu stilurile aflate in succesiune directă, ci si între 
stiluri despărțite prin mai multe perioade istorice. Prin această confruntare, se distinge 
cu mai multă claritate specificul obiectului care este cercetat. 

Această metodă este aplicată pe scară largă în cele mai noi lucrări de istorie a artei, 
dar cu interpretări diferite. Maeștrii Renașterii italiene s-au apropiat de antichitate 1 
de dorinţa fierbinte de a redestepta la viață tradiţia autohtonă a vechii Rome. Această 
apropiere capătă însă un alt sens atunci cînd dezvoltarea artei moderne dezvăluie existența 
unei asemănări cu arta antică, luată în întregimea ei si cu diferitele ei trepte de dezvol- 
tare. Această concepție are încă la bază ideea filozofului Vico despre circuitul culturii. 
În concepţia contemporană despre artă, această idee a dus la părerea că, în cursul întregii 
istorii, n-au existat decît două stiluri fundamentale, care au fost numite fie clasicism 
și romantism, fie Renaștere și baroc. Cercetătorii au căutat să regăsească aceste două 
stiluri sau, mai bine zis, aceste două categorii artistice, atit în arta antichității cît si 
în cea modernă. Fiecare din aceste două culturi (unii cercetători au fost de părere că şi cul- 
turile Orientului) a fost împărţită potrivit acestei scheme universal valabile. Printr-o 
muncă încordată, multe opere au fost supuse unei analize estetice pentru a fundamenta 
valabilitatea acestei scheme. Caracterul artificial al unei astfel de clasificări este însă 
evident. 

Vico însuși, primul, de altfel, care a renunțat la ideea asemănării dintre dezvol- 
tarea antică și cea modernă, n-a vorbit despre dezvoltare în cercuri paralele, ci despre 
o mișcare ascendentă în formă de spirală. Prin aceasta, el a vrut să sublinieze cá nu este 
posibilă o repetare perfect identică a proceselor istorice. Ideea dezvoltării în spirală a 
fost reluată mult mai tîrziu de arheologul elveţian Déonna care însă a dat acestei teorii 
o interpretare prea schematică. 

Necesitatea de a descoperi o legitate în dezvoltarea artei trecutului este, bineînțeles, 
cu totul justificată. Dezvoltarea este însă, de obicei, prea mult schematizată și se asea- 
mănă cu un desen compus numai din cele mai simple forme, ca cercuri, linii drepte 
și zigzaguri, care, firește, nu pot reda un organism viu. Istoricul de artă se apropie 
de înțelegerea obiectului său, dacă, în căutarea legitátii dezvoltării artei, pornește de la 
premisa că si legile de dezvoltare se schimbă în cursul ۰ 

Toate acestea nu exclud, bineînțeles, posibilitatea ca diferitele domenii ale istoriei 
artei să fie comparate între ele. Trebuie însă să se facă o deosebire între problema asemă- 
nării pe diferite trepte ale dezvoltării artei și cea a asemănării între fenomenele artistice. 

Creaţia artistică se dezvoltă, de obicei, în etape determinate de legi interne, dacă 
nu este frinatá de factori externi sau întîmplători. În primul stadiu, ea este extrem 
de viguroasă si îndrăzneață ; ea nu stápineste încă, ce-i drept, toate mijloacele de expre- 
sie, se caracterizează însă printr-o deosebită prospețime tinerească. Pe treapta următoare 
se dezvoltă un stil echilibrat, perfect; setea puternică de viață si un impuls de creație 


ie entuziasm se manifestă în forme mai mature, mai pregnante. In cea de a treia 


etapá apare contradictia crescindá dintre formele traditionale inrádácinate si continutul 
artei; viata se dezvoltá mai departe, dar arta, de indatá ce a atins punctul culminant al 
maturizárii ei, nu poate tine pas cu viata, incepe sá se opuná realitátii. Arta se epuizeazá 
în căutarea unor forme ce reprezintă un scop în sine, pînă cînd acestea sînt înlăturate 
cu putere de forțele noi ale vieţii. 

Cele trei etape pot fi numite „timpurie“, ,culminantá" si „tîrzie“, sau „arhaică“, 
„clasică“ și „manieristă“. Ele pot fi observate în Apus sau în Răsărit, în antichitate, 
în evul mediu, în arta Renașterii sau mai tîrziu. Firește că întreaga dezvoltare a stilu- 
rilor nu poate fi defalcată în diferite etape pe baza acestei scheme; pe de altă parte, 
ea nici nu abordează conținutul propriu-zis al stilurilor. Un rol important în istorie mai 
au si numeroși factori secundari care pot întîrzia trecerea de la un stadiu la cel 
următor si deseori pot da acestor stadii chiar si un conţinut nou. 

Nu întîmplător aceste treceri se pot distinge cu claritate numai în epocile cele mai 
vechi ale istoriei artei, ca în antichitate si la începutul culturii europene. Din cauza 
lentei dezvoltări a culturii, stadiul maturității în Orientul antic și în Răsăritul medieval 
a durat secole de-a rîndul; acest stadiu a stagnat și, prin aceasta, a împiedicat 
nașterea celui de-al treilea stadiu si a frinat înnoirea de mai tîrziu a artei. Ulterior însă, 
aceste raporturi reciproce între diferitele stadii s-au schimbat în chip radical. 


La stilurile din diferite epoci se constată ca o trăsătură comună — pe lîngă cursul dez- 





voltării ce-şi urmează legile ei interne — stráduinta artiștilor și curentelor de artă de 
a-și însuși moștenirea artistică pentru ca, prin aceasta, să-și exprime si mai deplin ideile 
artistice. Deseori, ei apelau la trecutul îndepărtat, la perioade situate cu multe secole 
în urmă. Astfel, în secolul al XVII-lea si al XVIII-lea în Franţa s-a manifestat o predi- 
lecţie pentru arta aplicată chineză, iar André Chénier care, judecînd după specificul 
creaţiei sale, ar fi trebuit să-i aprecieze exclusiv pe clasici, îi admira pe poeții chinezi. 
Delacroix era adînc impresionat atît de Rubens, cit si de Rafael si Poussin, iar Sten- 
dhal îl numea pe Racine un romantic pentru a-și justifica, faţă de generația sa, simpatia 
pentru acest clasic puternic. În secolul al XVIII-lea, perioada în care predomina doc- 
trina clasică, arhitectul francez Blondel era entuziasmat de clădirile gotice, iar arhi- 
tectul rus Bajonov dădea o înaltă apreciere arhitecturii Rusiei vechi. 

În istoria artei nu se poate calcula timpul, totdeauna, după calendar. Nu din întîm- 
plare după o întrerupere de aproape două sute de ani, școala din Barbizon a reluat 
firul pe care peisagiștii olandezi îl pierduseră în secolul al XVII-lea. Citeodatá există 
apropieri între artiștii unor epoci diferite, fără ca ei înșiși să-și dea seama. Maestrul din 
Reims al Buneivestiri (secolul al XIII-lea) nu cunoscuse sculpturile Parthenonului ; totuși, 
pe baza putinelor figuri de marmură romane pe care le-a văzut, el era mai adînc pătruns 
de spiritul lui Fidias decît Canova si Thorvaldsen care au fost de faţă cînd sculpturile 
de pe Parthenon au fost expuse în British Museum. Michelangelo n-a cunoscut friza din 
Pergam, scoasă la iveală abia în secolul al XIX-lea, însă sculptura „Laokoon“, restaurată 


abia în urma descoperirilor ulterioare, l-a ajutat să creeze opere care, în multe privinţe, 
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sînt înrudite cu antichitatea tirzie. Rembrandt n-a fost niciodată in Italia ; cu toate acesiea, 
prin sinceritatea lor, operele sale de bătrîneţe îi aminteau lui Van Gogh pe Giotto. 
Statuile chinezești din perioada T'ang seamănă, în gratia lor adorabilá, cu figurile grecești 
din Tanagra, sculpturile de pe frontonurile din Olimpia se aseamănă cu frescele lui 
Piero della Francesca. Istoricul de artă nu poate să treacă cu vederea asemănarea acestor 
fenomene, chiar dacă între ele nu există nici o legătură directă. 

Capitolele istoriei artelor nu pot fi despărțite în mod rigid prin barierele catego- 
riilor de stil. Profund convins de existența unei înrudiri intime a marilor opere de artă 
din diferite epoci, scriitorul rus Odoievski a făcut, la începutul secolului al XIX-lea, o 
excelentă comparație. El a găsit că marile opere de artă sînt asemenea unor „poeți care, 
deși despărțiți de timp și spațiu, își răspund unul altuia, ca ecoul printre stînci“. Această 
convingere îi sugeră ideea că, în ultimă analiză, toate operele de artă autentice sînt 
create după regulile unui singur stil mare și l-au determinat să numească clopotnița din 
Strasburg o „construcţie anexă a piramidelor egiptene“. 

În timpurile vechi, întreaga istorie a artelor cra considerată ca o succesiune a diferi- 
tilor maestri, a talentelor individuale, care prin creaţia lor au determinat conținutul 
dezvoltării artistice a omenirii. În opoziţie cu această concepţie a apărut, mai tîrziu, 
teoria unei „istorii a artelor fără nume de artisti". Dezvoltarea acesteia a fost arătată 
ca o alternanță sistematică a unor anumite stiluri și curente, artiștii fiind considerati doar 
ca îndrumătorii si promotorii acestui proces, potrivit cu aptitudinile lor. Dar este un lucru 
firesc ca personalităţile marcante, ba chiar si unele opere de artă să ocupe în istoria 
artelor locul care li se cuvine. 

De altfel, într-o serie de creații dintre cele mai importante, se poate observa cu clari- 
tate tendința de a forţa limitele înguste ale categoriilor de stil: printre acestea se numără 
poemele lui Homer, Acropola Atenei, catedrala din Reims, clădirea Amiralității din Lenin- 
grad, operele fraților Van Eyck, ale lui Rubliov, Brunelleschi, Michelangelo, Dürer, 
Rembrandt, Shakespeare, Molière, Goethe, Bach, Beethoven, Glinka, Tolstoi, Dostoievski 
și ale multor alti maestri moderni si vechi, ale căror nume sînt cunoscute tuturor. În 
operele acestor artisti vom recunoaște, cu ușurință, elemente de stil din epoca respec- 
tivă, adesea mult mai pronunțate decit în creația unor artisti mediocri. Shakespeare a 
fost ,elizabetan", Michelangelo a fost numit din totdeauna „tatăl barocului“, Moliere s-a 
supus „legii celor trei unităţi“, Bach a fost reprezentantul „barocului în muzică“. Dar ei 
ne vorbesc ca și cînd ar fi contemporanii nostri, îi înțelegem de parcă operele lor ar fi 
fost create abia ieri, şi nu încape îndoială că dramele lui Shakespeare, tablourile lui 
Rembrandt sau poeziile lui Pușkin își vor păstra încă multă vreme suflul lor tineresc. 

În studiul istoriei artelor trebuie să ținem seamă si de legitatea dezvoltării istorice. Con- 
ținutul acestui proces istoric va putea 11 pe deplin înţeles numai cu condiția ca, pe lîngă 
categoriile de stil generale, să fie luată în consideraţie și importanța personalității creatoare. 

Arta se află într-o continuă mișcare progresivă. Dacă vom concepe această dezvoltare 


numai ca o cale dreaptă spre perfectiune, atunci arta va pierde o mare parte a continu- 
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tului ei. Asa cum a subliniat Engels, cultura s-a dezvoltat in zigzag iar cáile intor- 
tocheate ale intregii dezvoltárii istorice sint oglindite si de istoria artelor. 

În trecut o nouă concepție despre lume, formată într-o perioadă de tranziţie, con- 
stituia, de obicei, premisa unei dezvoltări artistice de sine stătătoare. Păturile progre- 
siste ale societăţii interveneau în mersul istoriei, ocupau o poziţie dominantă, obţinînd 
astfel avantaje pentru dezvoltarea lor spirituală. Potrivit cu împrejurările externe și 
interne, ele au reușit să dea expresie artistică, mai mult sau mai puţin perfectă, drepturilor 
lor, precum și concepției lor despre lume și să-și formuleze astfel cu ajutorul artei aspirațiile. 
Cu timpul însă, condiţiile favorabile cucerite au dus la o scădere a dezvoltării spirituale; 
arta fu cuprinsă de un accentuat spirit de suficientà si încetă astfel să mai fie un mijloc 
de cunoaștere a realităţii. 

Nu trebuie însă să ne închipuim că în cursul acestor transformări formele vechi 
sînt înlăturate cu desávirsire de cele noi. Fiecare generație și fiecare cultură nouă a desco- 
perit noi laturi ale lumii, afirmîndu-și drepturile. În același timp, însă, dezvoltarea 
premergătoare nu a fost dată uitării. 

Problema dezvoltării culturii universale este strîns legată de întrebarea: care este 
linia acestei dezvoltări? În știința istoriei s-a încetățenit adînc convingerea că linia 
principală a dezvoltării trece de la Orientul antic la Grecia și Roma, continuă apoi 
cu arta evului mediu și a Renașterii și se încheie cu arta europeană a perioadei moderne. 

Această concepție a fost adînc zdruncinată în ultimul secol, după ce arheologi și călă- 
tori au descoperit pentru știință multe domenii noi, necunoscute pînă atunci. Entuzias- 
mati de comorile de artă descoperite, istoricii de artă și artiștii plastici, care au cercetat 
pentru prima dată aceste domenii, au fost gata să supună unei revizuiri întregul sistem 
armonios, unanim recunoscut, al dezvoltării lumii. 

Este limpede că cunoștințele noastre sumare despre arta Orientului antic si a nume- 
roaselor popoare ale Africii și Americii nu justifică o desconsiderare a acestor culturi, 
Dar părerea larg răspîndită, pe la începutul secolului al XX-lea, că idolii negrilor ar fi 
cea mai înaltă expresie a sculpturii, iar pictura peisagistă a Orientului îndepărtat ar între- 
ce pe cea europeană, a fost pătrunsă de prea mult entuziasm superficial ca s-o putem 
considera ca rezultat al unei anumite concluzii trase din știința istoriei. 

Cu toate descoperirile făcute în ultimii ani nu se poate afirma că importanţa fundamen- 
tală a liniei de dezvoltare, care duce de la vechile culturi ale Orientului, prin lumea 
greco-romană, la Renaștere și perioada modernă, ar fi fost cît de cît zdruncinată. În 
această linie se poate urmări cu claritate succesiunea culturilor, succesiune care nu este 
întreruptă nici măcar de evul mediu și în care se arată limpede și cu consecvență logică 
dezvoltarea celor mai de seamă idei artistice pînă în timpurile moderne. Această dezvol- 
tare a fost comparată cu o cursă a generaţiilor care își transmit din mînă în mînă torta 
luminoasă a culturii. 

Uriasele spatii ale țărilor din alte continente au rămas multă vreme neatinse de 
această mișcare, locuitorii lor au stat izolați de această tradiţie culturală. O parte se 
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afla încă in starea unei „inerte vegetári"; Engels le-a numit populații rămase în urmă; 
culturile lor sînt cele ale Africii, ale vechii Americi și ale Australiei. Popoarele asia- 
tice au posedat o bogată tradiţie culturală, de un specific aparte, dar au trebuit, în tim- 
purile mai noi, să abandoneze multe din ele, pentru a se putea alătura liniei gene- 
rale a dezvoltării culturale. 

Bazele dezvoltării, ale progresului, ale tendinței spre perfecționare, care au deter- 
minat soarta popoarelor europene din perioada modernă se manifestă prea puțin în arta 
popoarelor dinafara Europei. În schimb, în ea se afirmă cu claritate elementul popular, 
participarea unor largi pături ale populaţiei la creația artistică. Ea contine multă inte- 
lepciune populară care ne îndreptățește să considerăm această parte a artei drept folclor. 

Chiar dacă pînă acum aceste culturi extraeuropene au fost ca niște mládite laterale 
ale dezvoltării artistice generale, această situație poate și trebuie să se schimbe pe 
viitor. Oamenii sovietici sînt martorii infrátirii și colaborării unor popoare care, cu 
toate particularitátile lor nationale, formează, totuși, o singură familie. Lor nu le vine 
greu să vadă în istoria culturii universale un uriaș cor pe multe voci al popoarelor, 
asa cum unii gînditori și l-au imaginat încă în secolul al XVIII-lea. 

Poziţia precisă pe care o ocupă diferitele fenomene artistice în cadrul istoriei univer- 
sale caracterizează numai una din laturile lor. „Arta adevărată își atinge totdeauna telul“, 
spune un proverb german. Tot ceea ce în viață este numai de o valoare istorică relativă 
se transformă prin artă în valori care supraviețuiesc creatorilor lor, mentinindu-si vitali- 
tatea, deseori, timp de secole de-a rîndul. 

Studierea diferitelor epoci şi a creaţiei unor artiști dovedește dependența acestora de 
întreaga bază materială a societăţii. Dar de aici nu rezultă nicidecum că 2718 61 
epoci în parte ar avea o importanță cu totul limitată din punct de vedere istoric. „Prin 
natura ei, gîndirea omenească e... în stare să ne dea și ne dă adevărul absolut, care se 
alcătuieşte din suma adevărurilor relative... limitele fiecărui postulat stiintific sînt 
însă relative, și anume cînd lărgite, cînd îngustate de ulterioara sporire a cunoștințelor“, 
afirmă Lenin (V.I. Lenin „Opere“, vol. XIV, ESPLP, 1954, p. 126). Această definiție ne 
mai învaţă să apreciem în artă și valoarea cuceririlor umane în domeniul „gîndirii intui- 
tive“. Nici o operă a vreunui artist sau a vreunui curent de artă din trecut nu poate fi 
luată drept o absolută normă de artă, dar fiecare treaptă de dezvoltare în artă, fiecare 
mare epocă de avînt artistic a descoperit noi laturi ale idealului artistic absolut 51 este, 


de aceea, pentru întreaga omenire, de o valoare ۰ 


Înțelegerea si interpretarea unei opere de artă, atit de importante pentru istoria 
artelor, constituie una din condiţiile esențiale care determină viața acelor opere. În mod 
obișnuit, privitorul nu se mulțumește doar cu simpla contemplare a unei opere de artă, ci 
participă activ la existența ei. Montaigne a constatat că „cititorul găsește adesea în scrierile 


pe care le parcurge alte calități decît acelea pe care însuși autorul le-a avut în vedere și, 
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prin aceasta, îmbogățește sensul și expresia acestora“; Montaigne a considerat că acest 
proces este cu totul firesc. În prologul la „Henric al V-lea“, Shakespeare cere spectatoru- 
lui să ajute cu imaginaţia sa pe autor să parcurgă timpul și spațiul și să compenseze im- 
perfectiunile jocului. Indicatia poetului este în fond valabilă pentru orice operă de artă 
și, în acest sens, trebuie să fie înțeleasă și părerea răspîndită printre artiști că privi- 
torul desávirseste tabloul. 

Desigur, de multe ori se întîmplă că privitorul, în loc să întregească ideea artistului, o 
destramă. „Norocul nostru că tablourile nu pot să audă“, spunea odată un scriitor, „altfel 
de mult s-ar fi ascuns... Privitorii isi închipuie că tablourile sînt tintuite la stilpul infamiei 
pentru o crimă ascunsă ce urmează să fie descoperită”. Într-adevăr, spre părerea de rău 
a artistului, operele de artă sînt deseori înțelese cu totul greșit. Cu toate acestea Hegel a 
comparat contemplarea unei opere de artă cu un dialog și spunea că unui cactus săl- 
batic îi cresc pe nevăzute flori de o rară frumuseţe, dar opera de artă există totdeauna 
de dragul cuiva şi se adresează totdeauna cuiva. 

Firește, participarea activă nu-l îndreptățește pe privitor sau cititor să atribuie unei 
opere de artă tot ceea ce îi vine în minte. Opera de artă nu trebuie să devină un bazin 
de colectare a impresiilor întîmplătoare, pur personale ale spectatorului, deși acestuia îi 
mai rămîne un cîmp larg de activitate. „Tartuffe“ al lui Molière este un minunat exemplu 
în acest sens. Piesa era îndreptată împotriva fátarnicilor catolici, care apoi au încercat să se 
răzbune pe autor pentru satira lui reușită. Dar cîtă valabilitate general-umană a avut ideea 
lui Molière o dovedeste faptul cá, în secolul al XVIII-lea, „Tartuffe“ a fost considerat in 
Anglia, unde nu exista un ordin al iezuiţilor, drept o satiră la adresa bigotilor puritani. 

Operele de artá din timpurile mai noi se pot usor tálmáci in felul in care au fost 
interpretate de contemporanii lor. Dar operele vechi sînt pline de reprezentări mitologice 
si religioase, străine privitorului modern. De aceea, la studierea lor, el caută să desco- 
pere substratul concepțiilor si prejudecátilor perimate, înțelepciunea de viață care nu 
și-a pierdut semnificația. Trebuie să menționăm însă că apropierea de prezent a artei 
vechi زه‎ reliefarea miezului ei viabil sînt justificate numai în măsura în care acest lucru 
este neapărat necesar pentru ca opera de artă să poată dăinui si în vremea noastră. 

Fiieste, în „dialogul privitorului cu arta“, nu numai privitorul este activ; opera 
de artă însăşi dispune de o mare putere de influențare. Arta ne învață să vedem lumea 
într-un mod nou, şi, astfel, s-o înțelegem mai bine. Mulţi artiști, îndeosebi Rodin, au 
afirmat cu incápátinare cá „profanii privesc lumea fără s-o vadă“. După concepția lui 
Marx însă, arta, care a izvorit din munca omenească, exercită, la rîndul ei, o influență 
asupra dezvoltării omului, îndeosebi asupra dezvoltării concepţiilor sale estetice. 

Prin aceasta se atrage atenţia asupra poziției artistului în viață și asupra posibili- 
tátilor sale de a participa activ la ea. Peisaje și figuri, care în viața de toate zilele 
trec neobservate, trezesc atenția dacă sînt consemnate într-un tablou. Aceasta se în- 
tîmplă nu pentru că artistul ar fi împodobit și înfrumusețat modelul său, ci pentru că el 


dezvăluie frumosul care există în lume, îl face vizibil și-i ajută pe oameni să-l găsească 


31 











# ۷ 1» 7و"‎ (ET 4 ۵ 4 sii 


ھ1 S40 M‏ دہ 


4 





și in lumea lor reală. Goethe povestea cá după ce vizitase Galeria din Dresda a fost atit 
de fermecat de maeștrii olandezi, îndeosebi de Van Ostade, încît, văzînd pe străzile înguste 
ale orășelului meseriaşi, nu s-a putut sátura privindu-i, deoarece acum el îi vedea cu ochii 
unui vechi maestru olandez. Dimpotrivă, vizitarea Capelei Sixtine i-a lăsat lui Goethe o 
impresie apăsătoare, căci concepţia despre lume a lui Michelangelo îi părea atît de măreaţă, 
încît nu a simţit destulă putere de a privi lumea cu ochii artistului. 


Cernisevski a accentuat cá arta deschide ochii pentru acele aspecte ale realităţii, pe 


sărată cu monede de aur, dar noi nu le observăm... Tainele naturii trebuie să fie întîi 
descifrate, dar în artă totul este expus privirilor". Scriitorul Garşin a atras atenţia 
asupra faptului cá, prin creaţia lor, artiștii îl ajută pe privitor să vadă si să înțeleagă 
lumea, și vorbește despre „marea recunoștință de care este cuprinsă inima noastră, 
precum și inimile tuturor oamenilor, care, cu ajutorul unor ochi străini și al unei munci 
străine, descoperă o lume ۰ 

Dar nu numai arta plastică are o astfel de importanţă. Monumente arhitectonice, 
care întruchipează o întreagă concepție de viață si care, adesea, nu mai constituie decît 
triste ruine, îndeamnă pe spectator să contemple natura înconjurătoare cu mai multă 
atenție decît de obicei, schimbind fundamental întregul sáu mod de a percepe realitatea, 
Dealurile albastre care înconjură Paestumul devin si mai frumoase datorită contu- 
rurilor anticelor temple grecești care se profileazá pe fundalul lor. Pasnicele strádute din 
Chartres, cu casele acoperite cu țiglă, sînt pline de poezie, pentru că duc la vechea cate- 
drală. Însuși Rodin, care a dat dovadă totdeauna de un înalt rafinament artistic, a 
remarcat — numai pentru că se afla în apropierea catedralei gotice — la o femeie care 


traversa întîmplător piața, o frumusețe asemănătoare figurii de pe portalul catedralei, 


Istoricii de artă nu s-au mai ocupat, în ultimii ani, aproape de loc cu problema 
valorii și a aprecierii artistice. În epoca clasicistă, în schimb, teoreticienii artei au con- 
siderat aprecierea operelor de artă drept un lucru de o extraordinară importanță, singu- 
rul lor criteriu a fost însă respectarea sau nerespectarea regulilor clasice. Acest fapt 
le-a îngustat orizontul și a dus deseori la pedanterie. În secolul al XIX-lea metoda 
comparativ-istorică a creat mari posibilităţi pentru contemplarea artei și a dezvăluit 
variatele reguli ale artei din diferite epoci. Dezvoltarea științifică a istoriei artei a 
contribuit, în această perioadă, în mod esențial la lărgirea criteriilor estetice. „Eu nu 
pot să înţeleg“, scria Griboiedov, „cum se poate măsura frumusetea cu rigla. Două lucruri 
pot fi frumoase si fără să fie asemănătoare”. 

O dată cu lărgirea orizontului istoric a dispărut înțelegerea pentru valoarea operelor 


irtă. In secolul al XIX-lea, istoricii de artă au fost mai preocupați de adunarea operelor 
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titudinea fenomenelor, încît pînă la urmă n-au mai putut înţelege valoarea lor artistică, 

Încă din secolul al XVIII-lea, cînd studiul istoriei artelor se afla încă la începuturile 
ei, s-a exprimat temerea cá, acordindu-se o atenție covirsitoare caracterului istoricește 
variabil al artei, s-ar putea ajunge la o neglijare a realizărilor ei. Într-adevăr, aprecierea 
succeselor artistice ale diferitelor perioade sau ale unor anumiți artiști a 1056 foarte 
mult neglijată în istoria modernă a artelor. S-a menținut doar diferențierea — care se 
impunea de altfel de la sine — dintre artiștii mari și cei de mîna a doua, dintre operele 
excelente si cele de valoare medie. 

Un criteriu hotáritor în aprecierea fenomenelor artistice este gradul lor de eficiență, 
gradul influenței lor istorice. Operele de artă care au exercitat o influență nemijlocită 
asupra contemporanilor ocupă în istoria artelor, de obicei, un loc de onoare. Este adevă- 
rat însă că multe capodopere au fost apreciate după justa lor valoare abia în ultimul 
timp. În această categorie intră „Memoriile ducelui de Saint-Simon“, care căzuseră 
pradă uitării timp de două secole, arta fraților Le Nain și a lui Georges de La Tour, 
care au fost „descoperiți“ abia de curînd, și, într-o anumită privinţă, chiar Rembrandt. 
Pe treapta imediat următoare a scării valorilor se află fenomenele care i-au impresionat 
adînc nu numai pe contemporanii lor, ci Si pe urmașii lor directi. Dar de cea mai înaltă 
preţuire se bucură acele manifestări de artă care n-au influențat doar mediul lor, ci au 
devenit un bun al întregii omeniri. 

Deosebirea dintre aceste trei trepte din scara valorilor s-ar putea exemplifica printr-o 
comparaţie între arta cretano-miceniană și cea a Greciei antice. Importanța fundamen- 
tală a Cretei pentru dezvoltarea culturii grecești devine din ce în ce mai evidentă: 
peste acest lucru nu poate trece cu vederea nici un istoric al artei grecești. Cultura cre- 
tană a fost absorbită de arta grecească, si abia această artă a dobindit o mare importanță 
istorică, nu numai pentru moștenitorii ei direcţi, romanii, ci a devenit un bun comun 
al întregii omeniri. În cursul dezvoltării ei multiseculare, omenirea și-a îndreptat în 
repetate rînduri privirea spre Grecia, primind de acolo noi impulsuri. 

Aprecierea fenomenelor artistice nu se poate însă limita la un singur criteriu, cel al 
eficienţei. S-a constatat că la nașterea artei medievale, arta romană tirzie a jucat un rol 
foarte important. Şi totuşi, unor astfel de opere, ca arcul lui Constantin sau miniatu- 
rile Genezei aflate la Viena, le lipsește perfecțiunea artistică datorită căreia au devenit 
atît de atrăgătoare nu numai arta greacă clasică, ci și cea arhaică. Dimpotrivă, arta 
maură tîrzie n-a dus mai departe si n-a inițiat o nouă epocă si totuși oricine va trebui să 
recunoască concepția măreață si imaculata frumuseţe a Alhambrei sau a ceramicii mauro- 
spaniole. Aici se afirmă criteriul perfecțiunii artistice, concordanța dintre idee și execuţie, 

Aplicînd acest criteriu, istoricul de artă riscă, ce-i drept, să se lase influențat de 
simpatiile sale personale. Cu ocazia aprecierii unor fenomene artistice de mult intrate 
în istorie, el își apără propriile idealuri de viață și luptă pentru o anumită concepție despre 
lume. Într-adevăr, aprecierile sale asupra operelor de artă nu-l arată numai ca pe un 


cronicar și judecător, ci îl traduc pe el însuși în fata judecății istoriei. Ele se impun ca 
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adevărate profesiuni de credință si luări de atitudine care îi cer mult spirit de ráspun- 
dere si deseori chiar abnegatie. 

Aprecierile artistice sint o parte integrantă și necesară a studiului istoriei artei, cu 
toate că ar fi greşit să le considerăm drept scopul final al întregii activități a istoricu- 
lui de artă. Ele găsesc o deplină justificare numai dacă sînt verificate și confirmate printr-o 
temeinică cercetare istorică a ۰ 

Sarcina istoriei artelor constă, în egală măsură, în colectionarea si identificarea de 
noi opere de artă, cît si în valorificarea întregii mosteniri artistice. În ultimii ani, 
descoperirilor arheologice le-a revenit un rol deosebit de important. Multe teorii au fost 
răsturnate, iar marile muzee s-au îmbogățit cu numeroase raritáti artistice de mare 
valoare. O dată cu săpăturile pe care le execută arheologii înșiși cu sapa in mînă, se 
extind lucrările de restaurare, cu ajutorul cărora s-a putut restabili înfățișarea iniţială a 
multor capodopere, deteriorate sau denaturate în cursul secolelor. Cu ajutorul razelor Rónt- 
gen astăzi avem posibilitatea să aruncám o privire în atelierul maeștrilor și să ne formám o 
imagine despre procesul de creație a unei opere de artă. Prin strădaniile comune ale ulti- 
melor generaţii de cercetători au devenit accesibile numeroase noi domenii ale istoriei arte- 
lor, iar mulţi maeștri, datt uitării în mod nejustificat, și-au redobîndit faima din trecut. 

Această muncă ştiinţifică a fost însă strîns legată de viața artistică si de succesele 
artei noastre. Descoperirile făcute în ultimii ani au fost încununate de mult succes, 
pentru că munca arheologilor și a restauratorilor a fost însoțită de o largă dezvoltare 
a creatiei artistice. Monumentelor descoperite li s-a atribuit întreaga importanță numai 
pentru că oamenii au început să înțeleagă sensul și valoarea lor artistică. 

Dezvoltarea istoriei si teoriei artelor în ultimele două secole este strîns legată de dezvol- 
tarea ochiului artistic: romanticii ne-au deschis ochii pentru precursorii lui Rafael și pentru 
Rembrandt, impresionistii ne-au ajutat să-i înțelegem pe Velázquez și El Greco, arta mo- 
derná ne-a învățat să apreciem frumuseţea artei arhaice. În prezent, datorită realismului 
socialist, am dobindit o deosebită înţelegere pentru succesele artei realiste a trecutului. 

Bineînţeles, un istoric de artă nu poate fi satisfăcut fără rezerve de interpretarea 
pe care artiștii epocilor ulterioare au dat-o artei vechi. El va ajunge la o înțelegere 
multilaterală și profundă a fenomenului artistic numai pe baza perspectivei istorice în care 
diferite epoci şi capodopere, precum si diferitii maestri își au un loc bine determinat. 
De aceea, istoria si teoria artelor nu este unul și același lucru cu arta însăși: căile lor sint 
paralele, avînd o strinsá legătură între ele. 

Un studiu strict ştiinţific al artei va putea fi cuprinzător și folositor, numai dacă 
istoricul va avea în permanenţă în vedere cá și munca sa contine un simbure cu ade- 
vărat creator. Belinski era perfect conștient de necesitatea ca orice concepţie artistică să fie 
pătrunsă de cunoştinţe istorice. El scria: „O critică istorică, fără a fi și estetică, si 
invers, o critică estetică fără a fi și istorică, va fi unilaterală și prin urmare falsă. Cri- 
tica trebuie să fie una singură, iar variatele ei puncte de vedere să pornească din aceeași 


sursă, să se bazeze pe același sistem si pe aceeași concepție despre artă“, 


"EE 


L ARTA EPOCII PRIMITIVE 


Elefantul o apucă şi o înghiţi. În pîntecele lui ea 
văzu păduri mari, rîuri mari şi multe coline; se 
aflau acolo numeroase stînci si o mulțime de oameni 
care Zei ridicau sate, erau mulți cîini si multe vite. 


Ea igi văzu şi copiii care sedeau acolo. 


， Basm al zulusilor 


Tot ce este trăieşte... Lampa merge, zidurile caselor 
au graiul lor... Pieile din saci stau de vorbá între 
ele, noaptea... Copacul lovit de topor tremură şi 


plinge. 
Un şaman al ciukcilor 


espre epoca cea mai veche a dezvoltării omenirii nu avem decît foarte puține 

cunoștințe. Datele sigure pe care le posedám sînt neînsemnate față de cele 

referitoare la perioadele de mai tîrziu. Este adevărat că s-au păstrat pînă azi 
importante monumente de artă din timpuri străvechi — în Europa apuseană sînt cunos- 
cute relativ multe — dar asupra epocii și condițiilor de viață in care au fost create, cer- 
cetătorii n-au putut face pînă în prezent decît presupuneri. Nici o altă perioadă din isto- 
ria artelor nu a provocat controverse atît de aprinse ca epoca cea mai veche. Discutia 
are ca obiect probleme fundamentale. Unii pun la îndoială că în stadiul inițial al 
culturii omeneşti ar fi existat, de fapt, o artă. Aceste discuţii sînt motivate în mare 
parte de împrejurarea că dispunem de foarte puţine date istorice incontestabile. Cerce- 
tătorii sînt, aşadar, siliți să tragă concluzii nesigure, bazate pe comparații cu fenomene 
analoge din perioade de mai tîrziu. 

Oricât de ispititoare ar fi unele ipoteze, care tind să deslugeascá arta epocii primi- 
tive făcînd analogii cu cea din perioade ulterioare, este totuși mai rațional să ne bizuim 
pe fapte mai certe. Avem măcar consolarea cá putinul pe care îl știm despre această 
perioadă reprezintă totuși incomparabil mai mult decît totala ignoranță în care se mai afla 
știința acum o sută de ani. 

În vremuri străvechi a domnit în Europa o climă tropicală. Treptat ea a cedat 
locul unei răciri generale care venea de la Nord. Întregul continent s-a acoperit cu 
ghețari; regiuni care altădată fuseseră înfloritoare s-au transformat în întinderi polare 
pustii. Dar încetul cu încetul, pămîntul s-a încălzit din nou si o bogată floră și faună 
a pătruns dinspre sud. Este posibil ca omul care, pentru a se hrăni, începuse să se 
ocupe cu vînatul si cu adunarea plantelor (Chelléan) să fi dispus acum de un oarecare 
avantaj față de animale. Dar, pentru cá si el cădea pradă animalelor, a trebuit să ia 
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măsuri de siguranţă, să se apere. Desigur, clima dulce n-a fost de o lungă durată in 
perspectiva geologică. A survenit o nouă epocă glaciară, animalele de tropice s-au re- 
tras spre sud, pădurile au pierit, peste tundrele Europei alergau ۰ 

În această perioadă (acheuléan si musterian), omul a fost nevoit să lupte din greu 
pentru existenţa sa. Această ființă cu fruntea îngustă, cu prognatism pronunțat și nas 
turtit, așa-numitul om de Neanderthal dispunea de primele rudimente de conștiință, 
de primele elemente de limbă. Cînd murea un om de Neanderthal, cadavrul lui nu era 
lăsat să fie mîncat de animale, ci era îngropat. 

O schimbare hotáritoare în viața omului a intervenit însă abia în perioada urmă- 
toare, cînd ghețarii s-au retras spre nord, si cînd o climă temperată a creat condiţii mai 
favorabile pentru dezvoltarea omului. Cercetătorii numesc această perioadă epoca paleo- 
litică si o fixează în timp, între anii 20 000 și 10 000 î.e.n. $i în această perioadă, pe care 
Engels o numește perioada însușirii produselor naturii, cea mai de seamă activitate a 
omului a fost tot vinátoarea. Caracterul ei însă oarecum se schimbase. 

În Europa pásteau uriașe herghelii de cai sălbatici si elani nordici; stepele misunau 
de bizoni puternici, de ursi și rinoceri látosi. În căutare de pășuni, cîrdurile de animale 
cutreierau întinderile, iar oamenii, în căutarea hranei, se țineau după ele. Ei acționau 
în comun, pîndeau cirezile, le goneau pînă la marginea unei ripe și apoi se nápusteau 
urlînd asupra lor. Cînd animalele speriate cădeau în prăpastie și-și sfárimau trupurile 
de ascutisurile stîncilor, oamenii organizau ospete sîngeroase și se săturau de carne pînă 
la următoarea vinátoare reușită. Oamenii primitivi n-au cunoscut locuințe stabile; ei 
se adăposteau sub stînci proeminente sau în peșteri în care căldura se menținea tot 
timpul anului. Focul le era de mult cunoscut, se pricepeau de asemenea să coasă 
laolaltă pieile animalelor. Cînd murea un membru al hoardei, ei îl îngropau după ce-i 
puneau cu grijă în groapă tot ceea ce îi aparținuse în viață. 

Cum se poate explica această grijă a omului pentru inmormintarea rudelor sale și 
ce înseamnă aceste daruri de inmormintare? La această întrebare nu se poate găsi un 
răspuns satisfăcător. Ne putem imagina înfățișarea și formele de viață exterioare ale 
indepártatilor noștri străbuni, dar este incomparabil mai greu să ne facem o ideee despre 
viața lor lăuntrică. 

Este cert că cei mai vechi locuitori ai Europei dispuneau de o uimitoare energie și 
rezistență si de o nestăvilită vitalitate. Ei nu se asemănau cu triburile degenerate, fri- 
coase şi intimidate, pe care colonizatorii europeni le-au cunoscut, cu multe milenii mai 
tîrziu, în pădurile virgine ale Africii și Australiei, și pe care au început să le nimi- 
cească fără milă. Omul primitiv lupta cu curaj pentru existența sa. Desigur, despre 
lume avea numai o idee vagă. El trăia ca într-o ceață în mijlocul unor lucruri abia cog- 
noscibile și nu era în stare să-și dea seama de rostul unor fenomene pe care astăzi 
le înțelege orice copil. Limba lui conținea deja denumiri pentru unele obiecte, dar încă 
mai lipseau cuvinte pentru denumirea unor lucruri asemănătoare între ele, a căror 


înrudire reciprocă ne este clară fiecăruia dintre noi. Fiecare specie de iarbă, pe care un 
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orásean abia ar putea-o deosebi de alta, are în limba unor triburi denumiri diferenţiate 
și, cu toate acestea, le lipseşte cuvîntul „iarbă“, care sintetizează toate denumirile indi- 
viduale. În limba eschimosilor există numeroase cuvinte pentru zăpada proaspăt căzută, 
pentru zăpada spulberată de vînt, pentru zăpada așezată pe pămînt, dar cuvîntul „zăpadă“ 
lipseste. 

Omul primitiv nu era in stare sá-si elaboreze logic notiunile, nu putea sá abstractizeze. | 
[n schimb, el avea un simt deosebit de dezvoltat pentru a aprecia gradul in care feno- 
menele determiná viata intregii lumi. Ceata prin care vedea lumea lega toate lucru- 
rile laolaltă. O astfel de concepţie despre viață o numim de obicei poetică, dar pentru 
omul primitiv ea era însăși realitatea si corespundea necesităților sale de viaţă. 

El observa cum, la răsăritul soarelui, lucrurile ies din întuneric si spunea cu toată 
seriozitatea: „Soarele creează arborii“. El mai observa cum, în timpul nopţii, cădea 
roua si trăgea concluzia cá luna naște roua (tot asa cum, mai tîrziu, egiptenii cre- 
deau că stelele provoacă inundaţiile). El mai constata că la lumina focului obiectele 
sînt roșii; de aceea, credea că păsările de culoarea rosului aprins sînt înrudite cu focul. 
Vedea cu cîtă ușurință înoată peștii în sensul curentului și conchidea că ei împing 
apa la vale. Observa ce-i drept, asemănarea dintre fenomene, dar mai confunda 
cauza cu efectul., Asemănarea era pentru el un semn al rudeniei. Astfel, si băștinașii 
Australiei cred despre canguri că au fost cîndva oameni, căci, dintre toate animalele 
care trăiesc acolo, ei se aseamănă cel mai mult cu oamenii. Din toate aceste constatări 
au luat naștere reprezentări mitice care formează primele stadii ale cunoașterii. 

Legarea tainică a fenomenelor între ele a devenit în mintea omului primitiv un 
mijloc de stápinire a naturii. Ínlántuirea constatată între cauză si efect avea să-l ajute să 
pătrundă în miezul diferitelor fenomene și să subordoneze voinței sale raporturile lor reci- 
proce. Cînd se ducea la vinátoare el evita să se uite la lună, căci aceasta putea să scadă 
sau — cum își închipuia omul primitiv — putea să fie mincatá de un animal sălba- 
tic. De aceea, el credea că luna poate să influenteze defavorabil vinátoarea de ani- 
male sălbatice. După concepţia primitivului, caracteristicile exterioare aveau o putere 
de neinfrint asupra lucrurilor; denumirea si obiectul erau aproape identice, și acel care-și 
reprezenta un obiect căpăta și puterea de a-l stápini. 

Omul primitiv nu avea încă idei clar organizate despre lumea exterioară și totuși 
cl a creat unele opere care surprind posteritatea prin asemănarea lor cu operele de artă. 
El se tira prin peşteri în care se aflau bulgări de lut muiati de ploaie, își trecea toate 
cinci degetele peste acest material umed, lăsînd în el urmele lor paralele (numite mai 
tîrziu „macaroane“). Mina avea în imaginația primitivului o deosebită importanţă: cu 
mîna, omul obținea hrana sa, mîna sa cu cele cinci degete îl avantaja în lupta cu ani- 
malul sălbatic, cu ajutorul mîinilor el comunica semenilor gîndurile sale. În cele mai 
vechi desene, mîna ocupa un loc de frunte. Nu este vorba de reprezentări, ci mai degrabă 
de amprentele unei mișcări măsurate a miinii, pe lutul moale și maleabil. Citeodatá, 


contururile míinii sînt trasate si cu culoare neagră. Se pare că omului primitiv îi venea 
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mai ușor să lucreze cu mîna dreaptă; de aceea, in aceste desene străvechi se găsesc nume- 
roase reprezentări ale miinii stîngi, executate cu mîna dreaptă. 

Uneori, pe lingă desenele care reprezintă miini omenești, găsim și desene cu ani- 
male. Desigur că ele nu pot fi puse pe același plan și considerate ca o continuare logică 
a unei singure idei. Cu toate acestea, gîndul creator al omului, care se învîrtea la început 
în jurul unui număr redus de obiecte, forma un amestec de concepţii confuze. Luna— 
descreșterea ei — discul mîncat de un animal sălbatic — vinátoare — animal, asa 
treceau ideile sálbaticului de la obiect la obiect. Mina — efort muscular — amprenta 
111111111 — trasarea conturului ei — mina lingă animal — succes la vînătoare 一 aceste 
obiecte formau, de asemenea, un lant în conștiința omului primitiv. Orice îl îndemna pe 
om să activeze, să-și dezvolte puterile și să-și satisfacă nevoile. În aceste manifestări 
simple germina deja dorința de a crea anumite semne grafice, se aflau deja rudimente 
de artă. 

Firește că visele sălbaticului aveau ca obiect, mai ales, prada. Grija principală a 
vieții sale era vinátoarea, iar cea mai de seamă temă a reprezentărilor sale era animalul. 
Încă înainte ca această temă să ajungă a fi exprimată în arta plastică, ea stătea probabil 
la baza riturilor de vînătoare — dansuri asemănătoare acelora care s-au păstrat pînă 
aproape de timpurile noastre la unele populaţii nord-americane. 

La aceste rituri luau parte, sub conducerea vraciului, toti membrii clanului. Unii 
dintre ei trebuiau să joace rolul animalelor, îmbrăcînd, pentru aceasta, pieile lor și pu- 
nîndu-și măști, alții erau înarmați cu arcuri și săgeți și reprezentau vinátorii. Cei mascaţi 
organizau un dans, imitînd mișcările și atitudinile bizonilor sau ursilor, vînătorii trăgeau 
în ei cu săgeți cu virfuri tocite, cei loviți cădeau, iar oamenii se aruncau asupra lor, de 
parcă ar fi vrut să taie prada cu cutitele. 

E de presupus că dansatorii nu aveau o sarcină uşoară jucînd acest rol. Încă 
mult mai tîrziu, în misterele medievale, actorul care juca rolul lui Iuda avea mult 
de suferit de pe urma loviturilor dusmanilor săi infuriati, desi aceste lovituri nu i 
se cuveneau lui, un biet nevinovat, ci trădătorului luda. Pentru oamenii aceia nu era prea 
ușor să facă deosebire, în conștiința lor, între reprezentare si lucrul reprezentat, între artă 
ȘI viaţă. 

Ei se acundeau în peșteri adinci, greu accesibile. Aici domnea întunericul si diferi- 
tele obiecte se puteau deosebi numai cu greu unul de altul. Cu toate acestea, oamenii, 
cuprinși ca de o pasiune instinctivá, acopereau pereţii diformi ai acestor peșteri cu 
imagini uriașe de o uimitoare expresivitate și frumuseţe. Aici se găsesc desene repre- 
zentînd animalele uriașe care au preocupat necontenit imaginația oamenilor. Din semiin- 
tuneric apăreau bizoni puternici cu trupul gras și greoi. Ei aveau picioare scurte, puter- 
nice, o cocoasá si erau acoperiți cu o blană deasă, látoasá. Caracteristicile animalului 
si obiceiurile lui sînt prinse cu multă îndemînare. În acest timp, omul isi dădea seama 
de superioritatea sa față de animal. „Vulturul vede mult mai departe decît omul, dar 
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omului remarcă într-un lucru mult mai mult decît ochiul vulturului.“ Aceste cuvinte 
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ale lui Engels („Dialectica naturii“, E.S.P.L.P., 1954, p. 173) sînt valabile și pentru cei 
mai vechi oameni. Mai tîrziu, o dată cu dezvoltarea culturii, artistul a fost nevoit să-și 
încordeze toate puterile pentru a se elibera de prejudecăți. Aceste greutăți n-au existat 
pentru vînătorul primitiv. El vedea lumea în toată frumusețea și vigoarea ei elemen- 
tară si astfel a pornit, pentru prima dată, să incredinteze acestor desene de pe pereţii 
peșterilor întreaga bogăţie a impresiilor sale. Așa se explică această fermecătoare pros- 
petime a imaginilor sale, libere de orice idei preconcepute, bune sau rele, această neobis- 
nuită varietate în rezolvarea uneia și aceleiași teme. 

El retinuse în minte cele mai variate atitudini ale bizonilor: cum stau cu ochii 
pironiti sălbatic asupra unui anumit punct, cum zăceau cu picioarele trase sub trup, 
privind în jur cu ochii lor mari. Deo deosebită expresivitate este desenul care repre- 
zintă un bizon urlînd, avînd capul ridicat, gitul întins, coada ridicată în sus și un trup 
uriaș. În aceste desene se perindă prin fața noastră variatul regn animal din Europa epo- 
cii de piatră. Vedem cerbi uriași nordici, cu coarne ramificate, cum se căznesc să gă- 
sească hrană sub stratul de zăpadă, herghelii de cai sălbatici, cerbi-lopătari și urși 
greoi. 

] Imaginile sînt pictate pe pereţii peșterilor, in mărime naturală, cu culori simple de 
pămînt — ocru, minereu de fier și cărbune. Mai întîi se desenau contururile și apoi se 
aplicau culorile. 

Dar omul primitiv nu și-a încercat puterile numai în pictura monumentală. El sculpta 
și mici statuete din piatră sau din oasele animalelor vînate. Nu știm cu precizie care 
formă de reprezentare a apărut mai întîi; problema prioritátii picturii sau a sculpturii nu 
este lămurită pînă azi. Dar este neîndoielnic că omul primitiv și-a încercat cu succes 
posibilitățile în ambele domenii. Simţul pentru ceea ce este esențial era deosebit de bine 
dezvoltat la el. La reprezentarea în piatră a unui cal, omul primitiv schița mai întîi cele 
mai de seamă forme ale trupului, partea posterioară rotunjită, trunchiul cilindric, gitul 
întins si capul, așadar toate formele suple, cu nuanțele lor gingașe și contururile lor 
rotunjite. Suprafaţa acestui corp era acoperită cu crestături fine care urmăreau să redea 
părul látos al calului sălbatic. În desenele executate pe os, omul primitiv reda contu- 
rurile diferitelor animale prin linii mai late sau mai înguste, pline de elan; el desena 
toate animalele importante pentru el, mamut și bizon, mistreți, lebede, șerpi, iepuri și 
potîrnichi. ۱ 

Numeroase caracteristici ale acestor desene fac imposibilá o comparatie cu arta timpu- 
rilor moderne. Astfel, este surprinzătoare slaba legătură a acestor reprezentări de ani- 
male între ele si cu spaţiul înconjurător. Omul primitiv dădea dovadă, ce-i drept, în pri- 
vinta unor obiecte luate in parte, de o surprinzătoare ascutime a observației dar nu 
era încă in stare de a percepe două sau trei obiecte în același timp. El își forma o repre- 
zentare vie despre figurile de animale, dar atunci cînd simţea nevoia de a executa 
un desen nou el nu mai lua în seamă desenele care se aflau deja pe pereţii peșterii. Dese- 


nele sînt adesea așezate unele lîngă altele sau se suprapun. Toate acestea dovedesc că omul 
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din vremea aceea avea o capacitate redusá de a cuprinde dintr-o privire un grup de 
obiecte, adică tocmai capacitatea pe care se bazează compoziția în ۰ 

Există, desigur, o anumită corelație între desenele epocii primitive și formele de 
expresie ale limbii; această corelaţie s-a păstrat în unele limbi. Astfel, chinezii nu 
spun „oameni“, ci „om-om“. Primitivul nu reprezenta o turmă ca ceva unitar, ci desena 
dezordonat o mulțime de animale, de parcă ar 11 vrut să le enumere, unul după altul, 
Numai în scenele rituale, care se întîlnesc si în vremea aceea, animalele apar pictate 
în șiruri așezate într-o ordine simetrică. 

Cînd omul primitiv intenționa să infátiseze mai multe obiecte pe un spaţiu restrîns, 
însuși acest fapt îl silea să se gindeascá la o anumită organizare a spațiului. Desenul 
crestat în os „cerbi trecînd vadul“ este deosebit de semnificativ pentru încercările artis- 
tice ale omului primitiv. Din păcate, acest os nu este păstrat în întregime; totuși, reda- 
rea magistrală a bátrinului cerb care-și întoarce privirea spre urmăritori este uimitoare. 
Este evident că lipsa de spaţiu l-a determinat pe artist să împingă cerbul cu coarne atit 
de aproape de animalul din fata sa. Pentru a arăta că totul se petrece în apă, el a desenat 
niște pești uriași. Ilustrarea unui element fizic prin animale care oarecum îl întruchipează 
se intilneste si în epoci mai 111211. Peștii ocupă spaţiul gol dintre picioarele animalelor, 
unul dintre ei este însă partial acoperit de piciorul cerbului din față; se găsesc așadar 
întrunite aici diferite principii de ordonare: umplerea spațiului gol cu figuri, așezarea 
față în față a figurilor, așezarea lor pe o linie si, în sfîrşit, dispunerea lor pe două 
planuri. 

Darul de observaţie al omului primitiv era uimitor. El nu încerca numai să redea 
contururile diferitelor animale, ci și să surprindă mișcarea lor rapidă. Este surprinzător 

pe unele desene gravate, animalele, în loc să fie înfățișate numai cu două perechi 
de picioare, au mai multe perechi, așa cum, mult mai tîrziu, poeții orientali numeau 
caii „animale cu șase picioare“. Probabil că artistul primitiv a intenționat, prin aceasta, 
să redea toate fazele mișcării sau, cum am spune noi, să întrunească pe un singur clișeu 
mai multe instantanee. 

Dar omul primitiv nu s-a mulțumit cu atît. Fantezia sa îl îndemna să pătrundă în 


miezul lucrurilor. De aceea, în desenul care reprezintă o vidrá, este înfățișat întregul con- 
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ținut al stomacului, plin de numeroșii pesti pe care îi inghitise lacomul animal. Omul 
primitiv desena elefanți a căror inimă era vizibilă prin piele; astiel, se putea trage 
la țintă direct în inima animalului. Desenatorul își imagina bătaia ei regulată si nu se 
putea abtine să n-o redea în desenele sale. În liniștea si semiobscuritatea peșterii, omul pri- 
mitiv se desfáta cu o vinátoare imaginară: desenele de animale, pentru care, probabil, 
oricare artist modern l-ar putea invidia, îi serveau ca țintă. El trăgea cu săgețile 
în ele si era desigur convins că-și asigură prin aceasta o vînătoare încununată de succes. 
În afară de animale, el mai picta si curse în care voia să le prindă. Aici, apare cu totul 
evident scopul acestor desene. 

Dar ce reprezintă nenumăratele picturi aflate pe pereţii peșterilor din epoca primi- 
tivă? Ce valoare au? Cînd, în 1879, arheologul Santuola a descoperit, pentru prima dată, 
picturi pe pereții peșterilor din Spania de nord, nimeni n-a vrut să creadă că ele datează 
din vremuri atît de îndepărtate, și cercetătorul fu bănuit de înșelăciune. Mai tîrziu însă 
s-au descoperit picturi asemănătoare si pe pereţii altor peșteri si astfel s-au risipit 
îndoielile asupra autenticității lor. S-a acordat deplină prețuire aptitudinilor artistice 
ale omului primitiv; o peșteră deosebit de bogată în picturi frumoase pe pereți fu numită 
chiar „capela sixtină“, 

Cînd însă cercetătorii și-au dat seama de scopul acestor picturi rupestre si de riturile 
ce le prilejuiau, 1 s-a luat artistului primitiv aureola: 1 s-a contestat acum orice sentiment 


estetic 51 a fost asemuit vracilor care, prin ceremoniile lor, invocau forțele supranatu- 





41 





- 
Ka 
La 
e 
- 
c 
Ka 
- 
LÀ 
c 
= 
Ld 
-æ 








Fig. pag. 43 





rale pentru a avea succes la vînătoare. Dar nici apărătorii așa-numitei „teorii magice“ n-au 
putut decît să confirme înalta valoare artistică a picturilor murale 51 a sculpturilor în os. 

Contemplind aceste opere nu ne vine usor să ne eliberám de părerile noastre despre 
artă. Chiar si numai modul nostru de gîndire este cu totul altul decît cel al oamenilor 
primitivi. Sîntem ispititi să atribuim unei singure caracteristici o importanță hotărî- 
toare si apoi să apreciem întreaga artă a acelei perioade ca un sistem care rezultă logic 
din ea. Scopul acestor străvechi monumente de artă nu este însă nici pe departe suficient 
lămurit; particularitatea lor constă tocmai în faptul că în ele s-au amestecat tot felul 
de elemente si că monumentele create de om corespundeau, în varietatea lor, activității 
sale multiple. 

Cum a luat naștere arta nu se poate spune cu siguranță. Creația artistică a izvorît 
probabil dintr-o activitate neartistică a omului. În cursul istoriei, si alte fenomene au 
luat naștere adesea in chip asemănător: astfel, chimia s-a născut din alchimie, astronomia 
din astrologie. Este însă de presupus că încă în activitatea neartistică a omului se aflau 
rudimente din care s-a putut dezvolta arta. 

Perioada paleolitică s-ar putea spune că este momentul dinaintea aurorei, atunci 
cînd contururile diferitelor obiecte începeau să prindă forme în întunericul care încon- 
jura pe om. Viața sa depindea de însușirea și de folosirea bogățiilor naturale neprelu- 
crate, necesare satisfacerii nevoilor sale. Astfel, multe unelte ale omului primitiv n-au fost 
create de el insusi, ci de natură. Este cîteodată greu, aproape imposibil, să se delimiteze 
cu exactitate granița dintre produsul naturii si opera omului. 

Omul primitiv trăia în peşteri si în crăpături naturale de stîncă 51 se îmbrăca cu piei 
de animale; pepeni scobiti îi serveau drept vase, scoici și pene de păsări ca podoabă; 
oasele de pesti le folosea ca ace. Cea mai de seamă unealtă a sa era mina pe care, mai 
tîrziu, a întărit-o cu o frinturá táioasá de cremene. Probabil cá și arta a luat naștere 
dintr-o interpretare deosebitá a unor forme ale naturii care se pretau intimplátor la asa ceva. 

Chiar si in timpurile noastre, oamenii moderni se mai amuzá cáutind in contururile 
Alpilor o asemánare cu silueta lui Napoleon dormind; dar pentru el, aceastá com- 
paratie nu este mai mult decît o joacă. Omul primitiv însă fácea in felul acesta 
primii pași în domeniul creației artistice. Pietre de o formă ciudată îi stîrnesc uimirea. 
Ele îi sugerează un grup de oameni vii și-l determină să prelucreze aceste pietre și să 
desăvîrșească opera naturii, asa cum ne-o mai dovedesc și astăzi marile sculpturi neter- 
minate de pe Insula Paștelui. O piatră care, din întîmplare, ieșea în relief în peşteră, 
trezea imaginația omului primitiv și-i apărea în semiobscuritatea peșterii ca linia spinării 
unui taur care paste. El adăuga contururile coarnelor și picioarelor și crea astfel o ima- 
cine, Acelaşi procedeu îl găsim si la sculpturile în os din epoca paleolitică, unde o formă 
neobișnuită, descoperită de omul primitiv, i-a dat prilejul să întruchipeze ceva în acel 
material. Această transformare a unei forme naturale într-un obiect cognoscibil nu este 
nicidecum o dovadă de neputinţă si slăbiciune a omului primitiv, ci, dimpotrivă, ea 


conținea deja rudimentele unei autentice creații artistice. 


Se pare cá omul primitiv nu s-a mulțumit să-și insu- 
seascá, cu ajutorul acestor imagini, bunurile pămîntului și 
să stăpînească natura. În unele cazuri, aceste reprezentări 
serveau si ca semne grafice pentru comunicarea de știri. 
Din cele mai vechi desene și sculpturi au luat naștere amule- 
tele și scarabeii Egiptului antic, ca și întreaga scriere ideogra- 
fică, hieroglifele. Plăsmuirile omului primitiv conțin însă 
mai mult decît ar fi fost necesar pentru obținerea unei 
influenţe tainice sau pentru întrebuințarea lor ca mijloc 
de comunicare. 

Adînca convingere că această bucată de piatră este 
un animal viu, ideea că există o identitate între obiect și 
copia sa a fost premisa pentru reprezentarea artistică a fe- 
nomenelor naturale. Pentru noi este deosebit de greu să 
spunem unde se termină magia și unde începe arta, să 
spunem ce mai trebuie privit ca activitate practică și 
unde începe creaţia artistică. Nu este o simplă întîmplare 
că, la triburile americane, același cuvînt înseamnă și 
muncă si dans ritual. Plásmuirile din epoca primitivă și acțiunile rituale conțineau, 
desigur, mai mult decît ceea ce era necesar numai pentru practicile magice. În ele se 
exprima, pe lîngă puterea de reprezentare a vînătorului primitiv, și capacitatea sa de a 
alege din multiplicitatea impresiilor numai ceea ce era esenţial și de a intui cea mai 
simplă formă a ordonării și a ritmului. 

Cele mai vechi sculpturi ale omului, femei diforme, numite ironic „Venus“, erau 
folosite pentru cult. Femeia se bucura de o mare stimă, fiind considerată o protec- 
toare tainică a vînătoarei. Expresia incremenitá, sînii scoși în evidență peste măsură, 
ca și șoldurile ample ale acestor statuete arată că serveau drept idoli. Totuși este 
uimitor cît de clar accentuate sînt, la aceste figuri, de altfel grosolane, modelarea, gra- 
datiile plastice și repetarea ritmică a formelor. Toate aceste caracteristici arată că avem 
de-a face, într-adevăr, cu opere de artă desávirsite. 

Nu este de mirare că, în ciuda strădaniilor cercetătorilor, nu ne putem face o idee 
tot atît de clară despre răspîndirea și dezvoltarea artei în paleolitic ca despre dezvoltarea 
artei în perioadele următoare. Aceasta se datorează pe de o parte faptului că monumen- 
tele păstrate sînt incomplete, pe de altă parte și împrejurării că creația artistică a omu- 
lui primitiv n-a dus la statornicirea unor tradiţii puternice. De la o generație la alta se 
transmitea foarte puţin. Unele triburi care s-au distins vădit în artă au trebuit, de fie- 
care datá, sá reia de la inceput dezvoltarea. 

Studiul monumentelor păstrate ne permite totuși să constatăm cît de variate au fost 
produsele de artă ale celor mai vechi triburi de vînători. Printre acestea, cele care şi-au 


avut sálasurile în Franţa de sud si Spania de nord ocupă un loc de frunte. În această 
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regiune s-au pástrat cele mai multe pesteri cu picturi executate de vinátorii primitivi ȘI, 
tot aici, s-au dezgropat cele mai multe monumente din epoca primitivă. De altfel, se 
află si în Răsărit analogii cu aceste monumente vest-europene, mai ales în Uniunea Sovie- 
tică, unde s-au găsit multe statuete reprezentind femei şi sculpturi zoomorfe, ca si în 
Siberia și Carelia unde s-au descoperit desene rupestre. 

Arta epocii paleolitice se împarte, de obicei, în perioade numite după locul unde s-au 
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făcut descoperirile: Aurignacianul este deosebit de bogat în sculpturi mici în 05, care 


/ 
Fig. pag. 44. reprezintă mai ales figuri feminine. Mai putin bogat in piese găsite este Solutreanul 
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în care s-au făcut aproape numai desene gravate în stîncă și reliefuri rupestre.Magda- 


lenianul se caracterizează printr-un nou avînt al creaţiei artistice; din această perioadă 
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dateazá cele mai reusite picturi ale epocii primitive, mai ales acelea din vestitele pesteri 


pi. 1,2,3,si4 de la Altamira din Spania de nord și de la Font-de-Gaume din sud-vestul Frantei. Acestei 


Fig. 


perioade îi aparţin, probabil, si desenele descoperite abia în 1940 în grota de la Lascaux, 


pl. 1, 1 reprezentînd cai si boi, schitati cu o remarcabilá dezinvolturá. N-avem nici un motiv 


pag. 
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să ne închipuim că perioada magdalenianului reprezintă încheierea logică, punctul cul- 
minant în dezvoltarea artei din epoca primitivă în calea ei spre realism; dar, în orice 
caz, se poate afirma, fără exagerare, cà locuitorii acestor regiuni au avut un deosebit 
talent artistic. 

Alte laturi ale artei paleolitice ies la iveală în picturile rupestre, puțin mai recente, 
din Spania. Ele sînt executate monocrom, cu precădere în culoare rosie, uniform întinsă, 
si fără cea mai slabă încercare a unei modelări. Ele spun însă mult mai mult despre viața 
oamenilor, despre vinátoarea și războaiele lor decît se gă- 
seste exprimat în desenele mai vechi. O picturá de acest 
fel arată cum un om cu picioare lungi secatárá pe un arbore 
si gustá miere sálbaticá, in timp ce albinele roiesc în 
jurul lui. Pentru a facilita înțelegerea acestei scene, al- 
binele sînt reprezentate în dimensiuni exagerat de mari 


în raport cu omul. 






Acestor picturi de pe pereţii peșterilor le lipsește însă 


plasticitatea, mai ales pentru că toate figurile sînt dese- 
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nate ca siluete. Cu toate acestea, o scenă de luptă, bună- 
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oară, este uimitor de vioaie, desi oamenii sînt reprezentaţi 
numai schematic, prin linii. Nu este locul să arătăm aci 
că figurile par plate și că scena este văzută de sus; atit e 
de impresionantă vigoarea luptei și atît de convingător se 
simte în aceste trupuri, stăpînite de pasiune, hotărîrea la 
care le împinge legea dură a luptei pentru existen- 
tā, temeiul vieţii individului în zorile societății ome- 


nesti, ca si în orînduirile întemeiate pe exploatarea 
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De curînd s-au descoperit in Africa de nord și de sud desene rupestre care se asea- 
mănă cu picturile parietale din Spania. Printre aceste opere se află un desen de siluete 
care reprezintă trei figuri dansind. Remarcabil este simțul ritmului care își găsește expre- 
sia în acest desen. Oricât de stilizate ar fi contururile acestor figuri, mișcarea lor are o 
expresivitate care nu se mai intilneste în vreuna din perioadele ulterioare. Ritmul care 
cuprinde cele trei figuri este unitar și totuși iese în evidență în diferite variante. Figura 
din stînga este cea mai impetuoasă, cea de-a doua stă într-un picior ca încremenită, cca 
de-a treia aruncă corpul înapoi și aleargă după prietenele ei. Într-un alt desen rupestru 
din Africa apare, cu o deosebită claritate, atitudinea celui care pindeste, precum și mlă- 
dierea corpurilor în siluetele celor două tinere dansatoare, Privind aceste desene si ritmul 
lor spontan, înțelegem de ce, mai tîrziu, dansurile sălbaticilor au impresionat atît de 
mult pe europeni. 

Printre popoarele înapoiate din zilele noastre, bosimanii se mai aflau pînă nu de 
mult pe treapta de dezvoltare a culturii vînatului; arta lor amintește, în multe privințe, 
desenele din epoca paleolitică a Europei. Desenele boșimanilor se caracterizează printr-o 
uimitoare precizie a formelor. În schimb, inventivitatea lor pentru forme decorative este 
foarte slab dezvoltată. Contururile antilopelor si vînătorilor, infátisati în aceeași mișcare 
impetuoasá, ca si în picturile rupestre din Spania, sînt ușor de recunoscut. Boșimanii 
nu s-au mulțumit însă totdeauna numai să reprezinte profiluri de animale; ei au 
reusit să realizeze unele racursiuri îndrăznețe, pe care egiptenii, de obicei, le evitau. 
Desene asemănătoare de animale s-au găsit si în Africa de sud-vest: siluete gratioase 
de antilope, redate cu mare precizie, din profil si din fatá. Cu toate calitátile lor, aceste 
desene nu egaleazá pe cele din Altamira, ca vigoare și limbaj direct. Probabil că viata 


de vînător, prelungită timp de mai multe milenii, n-a mai dat omului posibilitatea 
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să-și desfășoare tot atit de deplin forțele vitale si să se exprime în artă tot atit de spon- 


tan cum i-a fost dat omului din epoca paleolitică. 


„Neoliticul si epoca de bronz care i-a urmat cuprind în Europa aproximativ perioada 
dintre anii 10 000 si 2 000 î.e.n., iar în Egipt cea dintre anii 18 000 si 3 000 î.e.n. În 
timp ce mărturiile paleoliticului sînt mai numeroase în Europa, în perioada următoare 
centrele de cultură se deplasează mai spre sud-est, în țări cu o climă mai caldă. De altfel, 
și în Europa s-a produs către sfîrșitul paleoliticului o oarecare încălzire care a avut inriu- 
riri asupra regnului vegetal și animal. Cerbii s-au îndreptat spre nord, mamutul a dispărut 
cu totul. În toată Europa s-a statornicit clima temperată care s-a păstrat pină astăzi. 

În viata omului s-a produs o transformare profundă care a avut o influență covirsitoare 
asupra dezvoltării sale spre civilizație. Omul a părăsit viața sa de nomad ȘI s-a stator- 
nicit. Acest fapt a avut consecinţe adînci, făcînd posibilă agricultura și domesticirea 
animalelor. Si în munca sa omul a făcut progrese însemnate. Nu mai locuia în crăpături 
de stînci, ci în construcții anumite, mici colibe, așezate cu îndemînare pe stilpi cufundati 
în apa lacurilor, fiind astfel inaccesibile animalelor de pradă. El învață să modeleze 
vase de lut, să împletească coșuri din nuiele, să facă stofe, să slefuiascá uneltele sale de 
piatră. În raport cu aceste unelte, cele din epoca paleolitică, cu muchiile numai cioplite 
si neslefuite, au o înfățișare foarte grosolaná. [ntrebuintarea metalului a insemnat, bine- 
inteles, un mare pas inainte. Este cert cá aurul si cuprul au fost aduse in Europa din Rásá- 
rit. Datoritá maleabilitátii si duritátii lor reduse, aceste metale erau folosite la inceput 
mai ales la executarea podoabelor. Cu ajutorul aliajului mai dur, de cupru $i cositor, 
s-a ajuns mai tîrziu la înlocuirea uneltelor de piatră cu cele de metal si, pe deasupra, 
la confectionarea unor unelte mult mai complicate $i mai desávirsite. 

Noile relatii de productie au determinat o schimbare in viata si in conceptiile omu- 
lui primitiv. Cel mai de seamá fenomen din aceastá perioadá a statornicirii omului a fost 


constituirea gintii. Oamenii legati de pămîntul fertil al așezării lor, înconjurați de tur- 
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mele animalelor lor domesticite si ocupati 
cu o muncă productivă, formau un trib 
care se compunea din mai multe ginti. 
Tribul a fost celula germinativă a viitoru- 
lui stat, dar această societate gentilică nu 
cunoștea încă, după cum spune Engels, 
soldati si jandarmi care, în societatea împăr- 
titá în clase, au devenit sprijinul statului. 
Prin subordonarea strictă față de o cápe- 
tenie mai în vîrstă și cu experienţă, și 
datorită sentimentului nezdruncinat al co- 


munitátii de interese a tuturor membrilor 





ei, orînduirea gentilică oferea omului, care 
abia depășise starea de sălbăticie primitivă, 
posibilități favorabile de dezvoltare. Această orînduire a rămas în memoria oamenilor ca 
o perioadă de succese comune, și în unele țări această amintire s-a păstrat în legendele 
populare pînă în zilele noastre. Venerarea patriarhului, baza orînduirii gentilice, a 
fost cu deosebire întărită prin credinţa că patriarhul nu-și ajută tribul numai cît timp 
trăiește, ci și după moartea sa, apărîndu-l pe căi nevăzute. Astfel, s-a dezvoltat, treptat, 
cultul morților. Animalului care a fost cîndva răpus de oameni, aceștia îi atribuiau 
forte supranaturale, el devenind un protector al gintii. Fiecare gintá își fáurea un simbol 
al legăturii ce o tinea închegată într-un tot, simbol pe care noi îl numim „totem“. 

Toate aceste concepţii s-au cimentat puternic datorită animismului, adică datorită 
credinţei că toate lucrurile sint insufletite. Cind un bosiman vede două grámezi, una 
mai mare, alta mai mică, el spune „lată, tatăl și fiul“. Nu trebuie să ne închipuim 
că aceste cuvinte sînt numai o comparaţie poetică. Ele erau folosite în cel mai strict 
sens literal. În orînduirea gentilică, omul primitiv își crease deja pentru forțele sale fizice 
noi cîmpuri de activitate, dar conștiința sa mai era complet stăpînită de sentimentul 
misteriosului și al neobișnuitului. El nu era încă în stare să discearnă între vis și reali- 
tate; boala și foamea erau, pentru dînsul, lucruri și vietáti la fel ca si uneltele si ani- 
malele, iar între lucruri și oameni el nu făcea nici o deosebire. 

El locuia, împreună cu familia și ginta sa, în case mici, de lemn, rotunde sau pă- 
trate, sau în colibe de pămînt. O deosebită atenţie era acordată locuinţei străbunilor, 
cărora căuta să le asigure un locaş demn pentru sufletele lor. În neolitic apar pri- 
mele monumente megalitice ale arhitecturii monumentale: menhirele, dolmenele si 
cromlechurile, care, la începutul epocii bronzului, capătă o ráspindire foarte mare. Aceste 
monumente n-au un scop utilitar mărginit. Rostul lor constă în faptul că exprimă 
unitatea și puterea gintii și názuinta omului spre țeluri înalte, diferite de preocu- 
pările cotidiene. Deoarece dimensiunile lor sînt atît de mari, dar forma lor atît de 


simplă, expresivitatea acestor monumente rezidă, înainte de toate, în primul din aceste 
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caractere, adicá in proportiile lor. Ele sint 
deosebit de impunătoare mai ales atunci 
cînd un om stă alături de ele. Este ușor 
să ne închipuim cu cîtă conștiință de sine 
si cu cîtă satisfacție le contemplau oame- 
nii care, cu puterea lor, înfrînseseră rezis- 
tenta fizică a pietrei si ridicaseră aceste 
monumente în cinstea străbunilor lor. 
Scopul căruia îi erau destinate aceste 
pietre nu este încă perfect lămurit, pro- 
babil tocmai pentru că nu este exprimat 
într-un chip limpede identificabil. Men- 
hirele, pietre uriașe așezate vertical, erau 
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în strinsă legătură cu inmormintárile, dar 





nu erau monumente funerare propriu-zise. 
Este posibil ca ele să fi avut oanumitá sem- 


nificatie plastică, dar nu reprezentau figuri omenești. Ele erau mai curînd semne sim- 





bolice prin care o singură caracteristică a omului era exprimată cu toată claritatea — 





poziția verticală a corpului prin care el se deosebeşte de animal. Ar fi cazul, poate, ca 


menhirele să fie atribuite sculpturii, dar o piatră atit de solid înălțată cum e menhirul 
poate sta și la baza arhitecturii. Nu este o simplă întîmplare că menhirele se aseamănă, 
în esență, cu dolmenele, la care principiul arhitectonic este și mai clar exprimat. 

Dolmenele se compun, de obicei, din două pietre așezate vertical, deasupra cărora 
se află o lespede lată de piatră. În unele cazuri, dolmenele erau împrejmuite pe toate patru 
laturile cu plăci de piatră, alteori erau acoperite si de o movilă funerară: dolmenul 
forma oarecum miezul unui gorgan. În istoria arhitecturii dolmenul ocupă un capitol 
important. Este pentru prima oară că omul a delimitat un spaţiu, îngrămădind mate- 
rial si punind în opoziţie părţi purtătoare faţă de părți purtate și această opunere a 
devenit baza arhitecturii. Spaţiul intern al dolmenului reprezenta locasul tainic al 
sufletului străbunului, care adesea, prin mici deschizături rotunde în pereţi, avea legă- 
tură cu lumea dinafară. Din acest sanctuar, inaccesibil omului, s-a dezvoltat mai tîrziu 
interiorul arhitectonic. 

Măreţia arhitecturii din această perioadă este exprimată în aleile de menhire si in 
cromlechuri. Sirurile ordonate de pietre uriașe așezate la distante egale produc o impresie 
solemnă. Ele au alcătuit, probabil, cadrul procesiunilor care se făceau la mormintele 
străbunilor. Arhitectura era aici destinată creării cadrului pentru desfășurarea practicilor 
unui cult. În același timp, ea exprima, cu mai multă tărie, principiul ordinii, mai 
ales ritmul, un principiu care, într-o formă sau alta, a devenit un element impor- 
tant al expresiei artistice în arhitectură. Pe lîngă toate acestea, sirurile acestor 


menhire își păstrau semnificația lor simbolică de întruchipări ale unor ființe vii. 
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Ele fac impresia unui cortegiu funebru de călugări cocosati, cu glugile trase 
peste cap. 

Cultul primitiv se baza pe două practici care, într-o formă mai complicată, au fost 
menținute si mai tîrziu. Ele constau fie dintr-o mișcare îndreptată spre un anumit loc, 
procesiunea, fie din mișcarea în jurul unui monument de cult, în jurul unui copac sau 
mormînt. Vechile cromlechuri trebuie așadar considerate ca niște chipuri de piatră care 
evocă acest dans ritual în cerc. 

Deosebit de remarcabil este monumentul descoperit lîngă mica localitate Stone- 
henge din Anglia de sud, la care se observă importante progrese în execuţie. Se văd 
aici pietre cu patru muchii grosolan cioplite și cu un acoperámint conceput cu 
artă. Cel mai important lucru la această așezare este, fireşte, ideea ei arhitectonică 
de bază. 


În centrul cromlechului se afla un altar care era înconjurat de pietre verticale aco- 





— 


perite cu lespezi masive. Acestea formau un fel de gard de protecţie, dar în acelașitimp 
luau, oarecum, parte la ceremonia rituală; ca și oamenii care se prind de miîini cînd 
dansează o horă, așa și aceste pietre par să danseze în cerc și să execute ritul sacru 
care avea probabil legătură cu cultul soarelui. Soarele care, în zilele echinoctiului, 
pătrundea prin împrejmuire și lumina altarul, era simbolul fertilității și al nașterii anu- 
lui nou. 

Conceptia arhitectonicá a cromlechului este determinatá de sensul sáu simbolic, 
exprimat intr-o formá arhitectonicá grandioasá in simplitatea ei. Nu este greu sá recu- 
noastem in cromlechuri prototipul sălilor hipostile, în care coloanele alternează cu anta- 
blamentul. 

Epoca neoliticá poate fi consideratá cea de-a doua treaptá de dezvoltare a artei. Oame- 
nii au realizat in aceastá perioadá progrese insemnate, dar le-au plátit cu pretul unor 
anumite limitări. Caracterul plastic pronunţat al artei vînătorilor din epoca anterioară 
a fost înlocuit cu o artă mai frustă, mai abstractă si mai simplă. O comparaţie între 
un vas din neolitic, avind forma a două animale, și reprezentările de bizoni din paleo- 
litic denotă că spiritul de observaţie al omului a scăzut simțitor. În schimb, se accen- 
tueazá regularitatea conformatiei și a atitudinii animalelor. 

Această dezvoltare are un sens profund. În renunțarea la vioiciune şi la limbajul 


direct în artă, își găsea expresia căutarea temeiului tuturor lucrurilor, sufletul. Agricultorul 
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primitiv credea cá nu poate reprezenta sufletul decit prin simple forme geometrice, in 
care se exprima raportul mai energic și mai activ al omului cu mediul sáu. Lingviștii 
sînt de părere că ideea de ucidere a fost formulată inițial prin expresia: „animalul a fost 
omorît de mine“, și că abia mai tîrziu au luat naștere forme sintactice ca „eu am 
ucis animalul“. 

Prin slăbirea elementului figurativ, arta n-a devenit însă irealá. Realitatea îi apărea 
omului extraordinar de profundă, complicată și multilaterală, și el încerca s-o exprime 
prin semnele sale deosebit de pline de sens. Modul de gîndire al omului epocii neolitice 
se poate desprinde limpede din limba sa. 

Cuvintele nu serveau la denumirea unor lucruri individuale, ci formau mă- 
nunchiuri întregi de noţiuni. Un astfel de termen cu mai multe sensuri era în 
unele limbi cuvîntul „cer“ care, cu aluzie la rotundul bolţii cerești, însemna in 
același timp și cerc, dar și boltă, arc și sferă. Aceste sensuri secundare  inválu- 
iau si complicau sensul initial si se bazau pe asemănarea vizuală. În alte cazuri, 
unul și același cuvînt însemna și soare și sare, deoarece carnea se usca la soare și sarea 
o apăra de alterare. Soarele și orzul aveau aceeași denumire, pentru că orzul se 
cocea la soare. 

În mod similar, și formele grafice au avut un sens multiplu. Cercetătorii n-au 
găsit nici pînă astăzi o explicație sigură pentru semne geometrice atît de simple ca 
cercul, triunghiul, spirala, cu care se împodobeau pe atunci obiectele, și probabil că 
n-o vor găsi niciodată. În funcţie de împrejurări, ele au fost considerate ca repre- 
zentînd fie soarele, fie ochiul, fie o floare. 

Particularitatea de a întruni mai multe sensuri într-un singur semn și-a găsit o ex- 
presie deosebit de clară în „obiectele cu semnificație magică“ foarte răspîndite pe vremea 
aceea si care corespund unui mod de gîndire, plastic, foarte complicat. Uneltele nu numai 
că erau acoperite cu diferite desene, ci forma care li se dădea corespundea unei imagini 
simbolice, obiectul obţinînd astfel semnificație dublă. Arcul, cu ajutorul căruia obiecte 
îndepărtate deveneau mai ușor acesibile pentru mîna arcașului, căpăta el însuși forma 
unui om. Prin aceasta se căuta a i se da calitățile unei ființe aproape insulletite. 

Printre „obiectele cu semnificație magică“ merită o deosebită atenție pieptănașii de 
atîrnat. Unul din ei ar putea fi interpretat ca reprezentînd un om, dar și o pasăre, sau cerul 
(care stă, de obicei, în legătură cu imaginea unui cap) sau ploaia care udă pămîntul. Într-un 
alt caz, mînerul pieptănașului se termină cu un cap de animal, astfel că dinții săi pot 
fi luaţi drept picioare. (Ei amintesc de semnul | | | | | | | | care, la elamitii antici 
însemna și turmă și ploaie.) Dar în locul unde ar trebui să fie coada animalului se află 
un cap de om, ceea ce contrazice de fapt interpretarea dată. 

Oamenii primitivi n-au dat diferitelor obiecte un sens multiplu numai pentru a-și 
exercita fantezia. Ei exprimau în felul acesta ideea multitudinii de aspecte a însuflețirii 
vieţii în toate manifestările ei, așa cum s-a întîmplat în cele mai vechi mituri și legende 


populare. 
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Pe lingá aceasta, arta a dezvoltat si simtul pentru forme ritmice si pentru compo- 
zitie. Ornamentul, ca una din aceste forme ritmice, luase naștere ce-i drept încă în 
paleolitic. Cercetînd acest fenomen în arta popoarelor primitive, putem conchide că orna- 
mentul s-a dezvoltat, în unele cazuri, dintr-un model de împletitură, care se întipărea 
cu deosebită ușurință pe lutul moale al vaselor. 

În alte cazuri, se distinge limpede cum, din repetarea unui motiv oarecare, bunăoară 
a coarnelor sau ochilor, se formează un model ornamental, a cărui semnificație inițială 
se pierde treptat. 

Claritatea modelului regulat și complicat, frumuseţea împletiturii care transpune în 
desen tehnica țesutului — toate acestea s-au dezvăluit abia în timpul statornicirii omului. 

La împodobirea vaselor sale, omul a manifestat o mare inventivitate și, în ace- 
lași timp, o predilecție pentru forme geometrice clare și simple: dungi, cercuri 
linii în zigzag și triunghiuri; forme de plante n-au fost găsite. Ornamentul vasu- 
lui subliniază structura lui, delimitind gitul de trunchi, sau acoperá suprafetele 
neutre cu linii miscate care, pentru oamenii de atunci, erau expresia vieţii. 

Inventarea bronzului a dus la o treaptă superioară a tehnicii producţiei. O dată cu 
perfecționarea tehnicii au luat naștere reprezentări mai complicate, chiar dacă multe 
din vechile concepții mitologice au rămas neschimbate. La baza unei opere din această 
vreme, și anume a „carului solar“, descoperit pe insula daneză Sjălland, se află o ima- 
gine mitologică de care era stăpînită întreaga orînduire gentilică. Soarele e comparat 
cu un cerc de aur, pe care un cal îl mișcă fără răgaz, trăgîndu-l de dimineață pînă 
seara peste bolta cerească. Carul este foarte fin executat, ornamentele cu care e aco- 
perit erau încă necunoscute omului înaintea epocii de bronz. Această finețe însă vă- 
dește o încremenire a mitului; prin stilul ei cizelat, această operă a pierdut vigoarea 
expresivă care era proprie „pieptănașilor cu strigoi“ executați mai puţin artistic. 

Ideea de a așeza caii pe roti arată, ce-i drept, un progres al tehnicii; dar reda- 
rea soarelui printr-o metaforă complexă — carul de foc 一 dovedește cît de mult a 


scăzut puterea inițială de imaginație. Este adevărat că arta se îndreaptă aci, 
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din nou, spre redarea formelor vietuitoarelor, dar ea nu mai atinge puterea si 
claritatea reprezentării care te uimeste atit de mult la statuetele de cai din 
paleolitic. 

Această artă a orinduirii gentilice a dăinuit in Europa de nord piná în mileniul I 
al erei noastre, adică pînă in epoca în care cultura romană începea să pătrundă din- 


colo de Alpi, pînă în vremea migraţiunii popoarelor si a înfiripării statelor 
feudale. 

Orînduirea gentilică, în formele ei cele mai simple, s-a păstrat încă multe secole si 
milenii, printre triburile Africii, Oceaniei și, în parte, ale Americii. Arta acestor popoare 
ne dă o idee despre felul în care s-a dezvoltat în Europa cea mai veche cultură, din 
care ne-a rămas atît de puţin. În afară de aceasta, arta acestor popoare este de o mare 
valoare, prin însăși bogăția si varietatea formelor in care se manifestă. 

Colibele triburilor africane din Camerun, care s-au păstrat pînă în zilele noastre, se 
compun dintr-un schelet de crengi bine închegat, acoperit cu un strat de lut. Ele dove- 
desc o remarcabilă iscusintá în arta construcţiei și au, ca si sculpturile negrilor, o formă 
clară, plăcută la vedere. Dar aceste forme sînt încă prea putin dezvoltate din punct 
de vedere artistic. Colibele sînt extrem de simple și ar putea să fie considerate nu nu- 
mai ca locuințe omenești, ci și ca uriași stupi în formă de coșuri sau musuroaie de furnici. 
Nefiind împărțite în încăperi și avînd un acoperiș de aceeași formă indiferent de dimen- 
siunile construcției, aceste colibe dau impresia de rigiditate si sint lipsite de expresie. 
Názuinta spre o formă ca dintr-un bloc este evidentă aici, dar omul nu stápineste încă mate- 
rialul inert și greu care determină, în esență, formele clădirii. 

În schimb, negrii africani insufletesc multe construcţii si mai ales opere de artă apli- 
cată, înzestrîndu-le cu caracteristicile fizice ale ființelor vii. 

Este adevărat că, mai tîrziu, se întîlnesc și la acoperișul colibelor rusești orna- 
mentatii de forma unei zeități a soarelui, a asa-numitilor cáisori de pe coama aco- 


perișului, dar aceste simboluri au numai o importanță secundară și nu consti- 
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tuie o piedică pentru ca, în construcţie, să-și găsească expresie adevărata formă 
arhitectonică. 

În construcțiile popoarelor primitive însă, acoperișurile se încheie deseori cu capul 
unui monstru sau divinități protectoare, iar casa întreagă formează, în acest caz, 
trunchiul lui, în interiorul căruia se desfășoară viața omului. 

Această caracteristică se vádeste si mai mult la mobilier. Construcția unui scaun de 
lemn din Camerun se poate explica prin cuvintele pline de poezie ale psalmului: „Pe 
vrăjmașii tăi ti-1 pun scăunaș la picioare“. Suportul scaunului este reprezentat printr-un 
adversar învins, ghemuit ca o broască ţestoasă, iar speteaza printr-un protector care 
stă pe vine. Sculptorul în lemn, bazîndu-se pe simțul său dezvoltat pentru formă, a 
încercat, ce-i drept, să întărească momentul arhitectonic asezind pe capul celui care stă 
pe vine o uriașă pălărie împodobită, care constituie oarecum speteaza și se potrivește 
foarte bine cu sculptura de pe muchea exterioară a suprafeţei pe care se sedea. Elemen- 
tul figurativ este însă atit de brutal exprimat în sculpturalitatea masivă a corpului, 
încît nu se distinge de îndată că aici nu este vorba de o reprezentare plastică sau de 
un idol, ci de un obiect utilitar, adică de o mobilă. 

Întreaga viață a locuitorilor din Africa și Australia se desfășoară în mijlocul unor 
fiinţe vii, adesea înfiorătoare, care au fost vrăjite de o forță tainică si transformate în 
obiecte moarte. Indigenul ia în mînă un pahar sau o pipă și vede în ele capul unui dușman 
învins. El călătorește într-o barcă al cărei vîri se aseamănă cu o pasăre cu ciocul lung 
(un motiv care, în nord, s-a păstrat pînă în timpul vikingilor). El mănîncă dintr-o stra- 
chină, dar vede într-însa un animal hidos cu gura căscată. Formă de pesti sau de alte 
animale au și alte vase, ale căror picioare înfățișează figuri feminine care le susțin în ati- 
tudini de mare încordare. 

Strînsa legătură a artei plastice cu ceremoniile de cult își află expresia și în extra- 
ordinara varietate a măștilor. Pentru cei ce le văd așezate în șiruri, în vitrinele muzeelor, 
ele par cam lipsite de sens. Masca este o sculptură destinată să accentueze, să reliefeze 
mimica feţei omenești, dindu-i expresia forului de spaimă în fata forțelor „supranatu- 
rale“ și a extazului suprem pe care preotul îl simte în timpul îndeplinirii practicilor 
rituale. Masca este expresia potentatá la extrem a puterii magice pe care omul a încer- 
cat s-o rețină în corpul sáu, tatuîndu-l. Citeodatá, masca servește si pentru a da preotu- 
lui înfățișarea unui animal sacru; de aceea, bunăoară, se introduc în mască dinți adevărați 
de crocodil sau se prind de ea smocuri de lînă. 

Măştile n-au fost create ca să rămînă, ca sculpturile, nemiscate, în aceeași poziţie. 
Rostul lor era să fie privite în mișcare, Unele măști erau chiar înzestrate cu clape și aripi 
care clămpăneau în timpul dansului. 

Lucrul cel mai remarcabil la aceste măști africane și australiene este expre- 
sia de spiritualitate in care sublimul se învecinează cu hidosul, și tragicul cu 
comicul. Ele se bazează pe o bună observație a feței omenești și a mimicii ei, Săl- 


baticul intuia cu exactitate această mimică și se pricepea să transpună observaţiile sale 
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in forme care se intipáresc adînc in memorie. Comparind mai multe măști, sîntem 1 
de faptul cá acei care le-au lucrat n-au căutat nicidecum să creeze un tip general-ome- 
nesc, așa cum s-a procedat mai tîrziu în Orientul antic și în Grecia, În fiecare mască 
se accentuează în mod deosebit o anumită trăsătură a feţei omenești; această exagerare 
este dusă uneori pînă la limitele posibilului. Într-o mască din Camerun, capul este ro- 
tund aproape ca un cerc, expresia e calmă, formele sînt clare și ample. În alta din Africa 
de vest, obrazul este alungit, expresia — încordată și pasionată, formele — mai moi 
și mai line. 

La cele mai bune măști ale negrilor surprinde modul de a reda subiectul folo- 
sind numai indicații cu totul sumare. Într-o altă mască din Africa de vest, capul repre- 
zintă un oval regulat, nasul este lung și subțire, găuri lunguiete formează ochii, gura 
este abia schiţată. 

Caracterul laconic al mijloacelor de exprimare imprimă acestor opere o nobilă auste- 
ritate care aminteşte sculptura din Ciclade. 

De la aceste măști nu mai e decît un pas pînă la chipurile semiornamentale de 
monstri, foarte răspîndite in Oceania si mai ales la indienii din America de nord-vest, 
chipuri în care, prin accentuarea unui singur element, de exemplu gura deschisă sau 
ochii holbati, ia naștere o combinaţie de linii de o extraordinară complexitate. Chipurile 
acestor monstri acoperă stilpii care susțin casa, împodobesc băncile, uneltele casnice, 
basmalele si sorturile pe care indienii le folosesc la ceremonii. 

În aceste opere este deosebit de sensibilă înrudirea artei popoarelor primitive cu 
magia. Liniile negre, bine conturate, și culorile vii folosite la vopsire, ca încrusta- 
tii sau împletituri, au ca scop să sporească puterea tainică a obiectului. Totul este 
acoperit cu cîte un model, ca și cînd sălbaticul s-ar teme de spatii goale și ca și 
cum ceea ce a desenat cu mîna sa proprie ar avea pentru el semnificaţia unei con- 
jurări, 

[ntrebuintarea culorilor complementare galben și albastru, verde și roșu dau acestor 
lucrări, care se deosebesc foarte mult de tot ce ne-a rămas de la omul primitiv, ceva tur- 
burător. Ritmul lor unitar și bogăţia decorativă le conferă valoarea unor excelente opere 
de artă. 

În arta popoarelor înapoiate se pot cu greu constata curente precis separate. Totuși 
s-a observat că tesáturile din Oceania si Australia se disting printr-o mai mare vioiciune a 
culorilor si o mai bogată inventivitate, iar sculpturile in lemn, traforate, sint executate 
cu mai mare finete. Obiectele create de negrii africani, mai ales de cei din Camerun, nu 
sint atît de bogat colorate, în schimb sculpturalitatea lor este mai pronunțată. Názuinta 
spre forme definite, clare si sobre, se manifestă si în construcţia colibelor ca și în sculpturile 
negrilor. i 

La o figură funerară din Congo apusean sînt accentuate mai ales rotunjimile corpu- 
lui. Poziţia așezată se recunoaşte limpede, conformatia corpului este însă, în același 


timp, subordonată formei stricte a trunchiului de copac. O mărire a capului în raport 
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cu picioarele accentuează expresia figurii, adînca ei durere, care e mișcătoare ca si cin- 
tecele de jale ale popoarelor africane: 

Te-ai dus pe drumul táu 

și nu mi-ai dat de veste! 

Haide, prinde din urmă întîrzierea, 

Fiică a tatălui tău negru, 

și mă recheamá din viaţă! 

Statueta de lemn din Oceania este mai puțin organică și expresivă. În schimb, con- 
formația corpului, poziția capului ovoid, așezat pe un gît subțire, a pieptului proeminent 
și a trunchiului sînt foarte clar indicate. Aici, devine vizibil începutul unei dezvoltări noi 
foarte rodnice, înrudită cu plastica greacă timpurie. 

Comparind arta popoarelor nedezvoltate cu arta epocii primitive din Europa si 
Asia se poate observa că plastica paleoliticului este mai echilibrată și mai calmă; ea 
atestă arta înaltă, puterea de rezistență și sănătatea omului din orînduirea gentilică. 
Acest echilibru și acest calm se simt mai puţin în arta popoarelor primitive din vremea 
noastră. Figurile de străbuni poartă adesea pecetea unei tensiuni lăuntrice. Monstrii di- 
formi, cu ochii holbati și cu cioturile ce le tin loc de picioare sînt sau adinciti în gînduri 
sau se căznesc să exprime ceva mai înalt decît au fost în stare să exprime artiștii înșiși 
cu mijloacele lor primitive. De bună seamă existența lor „anacronică“ a făcut din aceste 
triburi niște copii precoci, lipsindu-le de posibilitatea de a-și dezvolta în ritm normal 
talentul artistic. 

Printre aceste culturi, cele din Benin în Africa și cele din Mexic și Peru ocupă un 
loc deosebit. Înalta cultură artistică din Benin s-a putut forma numai în condițiile trans- 
formării orînduirii gentilice într-un stat de tip feudal care a existat pînă la distrugerea lui, 
în 1897, printr-o „expediție de pedepsire“ întreprinsă de englezi. 

Monumentele din Benin prezintă o anumită asemănare cu arta europeană a 
evului mediu timpuriu. Reliefurile înfățișează scene solemne și războinice, căpetenii 
51 suite care păzesc palatele. Compoziţia este strict simetrică, figurile au capete și 
ochi surprinzător de mari. O excepțională iscusintá au dezvoltat artiștii din Benin 
la prelucrarea metalului, mai ales a bronzului. Deosebit de fermecătoare sînt sculptu- 
rile în fildeș la care sînt aplicate incrustatii de bronz. 

Artiştii din Benin stăpîneau mai bine decît turnătorii în bronz europeni, din 
evul mediu, forma plastică a reliefului, pe care o opuneau ornamentului ordonat ritmic 
și modelului plat, gravat. Cu toate acestea, sfera de reprezentare a acestor maeștrii, 
așa cum este exprimată în arta din Benin, nu depășește mult realitatea înconjurătoare. 
Mai departe decît preamărirea stápinitorilor lor și a suitei lor, ei n-au reușit să mear- 
gă în realizările lor artistice. 

Populatile care, in epoca primitivă, au trecut peste istmul dintre Asia si Ame- 
rica, în locul unde se află astăzi strimtoarea Behring, au rămas, timp de milenii, des- 


pártite de cealaltă emisferă. În timpul existenţei lor seculare, cultura cea mai veche a 
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Americii a fost caracterizată prin întemeierea cîtorva state mari, cu o înaltă dezvoltare 
ȘI prin crearea unei scrieri hieroglifice. Dar cu toate invențiile lor, locuitorii vechi ai 
Americii n-au cunoscut, pînă la apariția europenilor, la începutul secolului al XVI-lea, 
nici fierul, nici roata olarului. Prin masacrarea cruntă a populaţiei indigene, coloni- 
zatorii au pus capăt culturii si artei americane vechi. 

Statul indienilor Maya, care a luat probabil naștere în secolul I î.e.n., a atins 
epoca sa de înflorire în secolele X și XI. Ruinele templelor maya arată ce progrese în- 
semnate a făcut dezvoltarea artistică. Colosalele temple construite în formă de piramide, 
din pietre frumos cioplite, aveau în vîrf mici altare care erau probabil destinate cul- 
tului soarelui. Postamentul cu numeroase trepte dădea acestor clădiri o înfățișare gran- 
dioasă, solemnă; prin aceasta, templele americane vechi se deosebesc fundamental de 
forma simplă a cromlechurilor din Europa și, încă și mai mult, de locuinţele primitive 
ale africanilor. 

În expresivitatea intensă a acestor construcţii se poate constata o asemănare cu 
formele arhitecturale folosite în Orientul antic și în Egipt, ceea ce însă nu ne 
îndreptățește să vedem în templele vechi ale Americii mai mult decît o vagă analo- 
gie cu piramidele. Scurtă vreme înainte de debarcarea lui Cortez în America, statul 
Maya a fost cucerit de aztecii veniți de la nord. Deoarece acest popor se afla pe o 
treaptă inferioară de cultură, cucerirea poate fi comparată, oarecum, cu cucerirea Gre- 
ciei de către romani. În secolul al XIV-lea, aztecii au întemeiat oraşul Mexico. Arta 
lor se afla în slujba unui cult sever, sinistru. 

Nicăieri în alt loc al lumii cultul nu s-a manifestat în forme atît de neomenos 
de crude ca aici; nicăieri în altă parte zeitatea n-a pretins un număr atît de mare de 
jertie omenești. Pe vechile reliefuri este reprezentat ritul solemn al serviciului lor 
religios, care consta în aceea că preotul smulgea inima din trupul victimei umane cînd 
aceasta era în viață. 

Un monument de plastică aztecă este zeiţa pămîntului, avînd chipul unui monstru. 
Elemente de magie primitivă și intenția de a inspira groază sînt exprimate aici într-o 
formă de înaltă perfecțiune. Zeița este reprezentată fără cap si fără miîini, în poziţia unui 
animal de pradă gata să atace. Serpi care simbolizează suvoaie de singe se incolácesc în 
jurul trupului ei. Cingătoarea este împodobită cu un craniu uriaș, picioarele au 
gheare de jaguar. În comparaţie cu acest monstru, măștile negrilor par niște jucării de 
copii, 

Unele sculpturi mexicane au o formă de o admirabilă plasticitate. Masivitatea blo- 
cului de piatră a rămas păstrată în ele; diferenţierea diferitelor planuri este re- 
marcabilă. 

Vechea sculptură monumentală mexicană a atins aci o rară maturitate! 

Al treilea punct de plecare al celei mai vechi arte americane a fost Peru, a cărui 
cultură a fost mai puțin severă. Printre piesele de artă aplicată găsite, mai ales printre 


vasele de lut, se află unele care au forma unor animale sau a unui cap omenesc. Unele 


56 


din aceste reprezentări surprind prin veridicitatea cu care sînt redate trăsăturile obrazului 
de țăran, mimica si expresia blajină. 

Această artă vie era vădit răspîndită în popor prin obiecte care nu serveau 
unor scopuri rituale. Aceste obiecte fac dovada aptitudinilor pe care le posedau 
cele mai vechi popoare ale Americii, aptitudini care n-au putut ajunge însă la o dez- 


voltare deplină. 


Arta orinduirii primitive s-a deosebit prin marea varietate a formelor ei de manifes- 
tare. Ea mai farmecá si astăzi prin prospetimea concepţiei, prin vioiciunea expresiei 
si, adesea, prin puritatea ei naivă. Acest lucru e valabil mai ales pentru arta pa- 
leoliticului. 

Puterea si veridicitatea ei sint atit de mari, încît istoricii vorbesc de realismul 
picturilor parietale din epoca primitivă și le consideră ca o anticipație a impre- 
sionismului. 

O concepţie naivă si o plăsmuire vie se mai constată și în manifestárile artistice ale 
unor popoare rămase în urmă, creaţii care au fost descoperite si superlativ apreciate 
la începutul secolului al XX-lea. 

Creatorii de artă modernă, în entuziasmul lor pentru primitivitate, erau chiar gata 
să răstoarne pe toţi zeii frumuseţii antice de dragul unei sculpturi a negrilor și să-l renege 
pe Beethoven de dragul jazului de negri. 

Faptul că în arta primitivă n-au existat artiști de profesie și că fiecare om activa, 
el însuși, ca artist, a contribuit in mod hotáritor la popularitatea acestei arte. Bogata 
fantezie exprimată în aceste lucrări anticipează asupra succeselor de mai tirziu ale 
minții omenești, așa cum foarte just observa Gorki cu privire la basmele populare. La 
baza unor mituri din epoca primitivă se află probleme pe care omenirea s-a străduit, mai 
tîrziu, în cursul multor secole, să le rezolve. 

Caracterul nemijlocit și prospetimea concepţiei despre lume a folclorului face ca 
această cultură să aibă un farmec deosebit pentru omul modern. De aceea, acţiunile 
pline de cruzime ale colonizatorilor, lipsa lor de înțelegere pentru valorile culturale ale 
regiunilor subjugate este de neiertat ; ei au nimicit fără milă resturile culturilor din epoca 
primitivă, 

Epoca primitivă a fost însă departe de a reprezenta o idilă fericită, o împărăție a 
dreptății, a muncii dezinteresate și a fericirii neturburate. Primii pași ai omului pe 
tărîm cultural au fost ingreuiati de necunoașterea totală a mediului înconjurător si a 
propriei sale firi. Omul primitiv trăia sub imperiul fricii de taina veșnică. „Dema“, 
puterea străbunilor, era ceva groaznic, neobișnuit, inexplicabil, care îi apăsa con- 
știința, 

Omul primitiv n-a cunoscut farmecul adevărului obiectiv, el n-a fost in stare să-l pri- 


vească cu curaj în față, căci lumea era pentru el, în esență, proiectarea dorințelor sale. De 
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acceea, după o înfrîngere suferită, sălbaticul se grăbea să conceapă un cîntec despre vitejia 
sa. Ignoranta l-a împins la cruzimi, la jertie omenești, la canibalism si la sodomie. 
Astfel încât, în încercarea de a pătrunde mai adînc în firea lucrurilor, el depindea de 
schematismul tradițional, de materialul brut și înclina spre idolatrie și spre zeificare 
a semnelor. 

În dezvoltarea spre o treaptă mai înaltă de cultură și spre o mai mare libertate de 
creație idolul a trebuit să se transforme într-o statuie frumoasă, ritmul în dans și mitul 


în poezie. 





IL ARTA ASIEI OCCIDENTALE 


Bel a desenat pe cer un monstru: eva lung de cinci- 
zeci de mile, lat de o milă, gura lui avea șase 
cofi, gitul doisprezece, urechile tot doisprezece. 
Cind coada și-a vidicat-o cu avânt, s-au înspăi- 
mintat zeii din ceruri. 

Legendă babiloniană despre facerea lumii, 


Aşadar, Ghilgameş — mănîncă şi bea $i umple-ți 
trupul, 

Zi şi noapte te tot bucură ! 

Fă din fiecare zi o sărbătoare a bucuriei ! 
Veseleste-te zi si noapte, cu harpe, flaute 
dans! 


$i 


„Epopeea iui Ghilgames", Tăblita a zecea. 


escompunerea orinduirii gentilice a avut drept urmare dependenţa artei de so- 

cietatea împărțită în clase, care se forma atunci. Multă vreme, omul a fost 

nevoit să se supună unui sistem de un despotism crunt. Dar, noua orînduire 
socială a dat creației artistice un mare avînt; ea a contribuit la dezvoltarea între- 
gii culturi. 

. Cele mai vechi formaţiuni „statale, despotiile orientale au luat naștere cam în același 
timp în depresiunile Nilului şi în Mesopotamia. Probabil că Asia occidentali a ocupat, 
încă în perioada orînduirii gentilice, un loc de frunte printre celelalte țări și nu este exclus 
ca de aici să fi pornit răspîndirea bronzului. Arta Asiei occidentale ne este cunoscută 
de la primele ei începuturi si, în afară de aceasta, ea și-a păstrat mai multă vreme ca- 
racterul original. Săpături executate de curînd la Susa și Tepe Gaura au scos la iveală 


cele mai vechi urme ale unei culturi care datează din mileniul al IV-lea î.e.n. Din 





păcate, produsele de artă si cele meșteșugărești descoperite aici sînt aproape singurele 
care s-au păstrat și insuficiente pentru aprecierea întregii culturi. Dar ele fac deja do- 
vada unei arte ajunse la un stadiu înaintat de dezvoltare. 

Vasele din Susa, care s-au găsit în straturile cele mai adinci ale săpăturilor, sînt 
în privința formei mult mai desávirsite decît cele din epoca neoliticá. La unele din 
ele se observă încercarea de a imita forma unui dovleac, dar cele mai multe au forma 
regulată care se obține prin folosirea rotii olarului. Piciorul este deseori separat, sus 
se schiteazá o friză, marginea este ușor rásfrintá in afară, dungile verticale sint pu- 
ternic accentuate. Aceste vase au fost impodobite cu diferite figuri care, cu toate cá 
sint exagerat schematizate, pot fi totusi lesne identificate ca avind contururile unor pásári 
cu pliscul lung, ale unor ciini care aleargá, sau ale unor capre bárboase si cu coarne 
uriașe. Siguranța cu care sînt prinse semnele distinctive ale acestor animale, precum și 


nota exagerată în reprezentarea lor amintesc de picturile rupestre din paleolitic. Dar 
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Fig. pag. 61 
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ordonarea asemănătoare frizelor si simțul măsurii în structura formală erau tot atît de 
inaccesibile vînătorului primitiv pe cît sînt ele azi popoarelor înapoiate. 


Un farmec deosebit se constată la cele mai vechi sculpturi din Mesopotamia. Statueta 





unui berbec, descoperită la Susa, prezintă o generalizare a formelor asemănătoare pic- 
pM team - — — 


turilor de pe vasele din aceeași regiune. Simţul ritmului și al plasticitátii se manifestă 
cu vigoare aici; cu o justă intuiție a celei mai importante caracteristici ale animalului, 
se scot în evidență mai ales coarnele. Această concepție a rezultat din raportul elemen- 
tar, neocolit, al omului cu lumea exterioară. Ea nu exprimă nici vigilenta exagerată a 
vînătorului primitiv, nici nu este caracterizată prin rafinamentul viziunii fantastice și 
stilizarea bizară din epocile următoare. Aceste reprezentări foarte vechi au un aspect 
extrem de popular. Prin raportul lor familiar cu animalul, ele amintesc vechile fabule 
cu vietáti, iar prin forma lor clară și simplă, jucăriile țărănești. Asemánári cu aceste 
motive artistice se mai întîlnesc și mai tîrziu. Un relief din Tell el-Obed înfățișează 


viața idilică a vechilor triburi de ciobani în mijlocul vacilor, viteilor și oilor. 


Pătura stápinitoare s-a străduit totdeauna să păzească cu grijă secretul nașterii socie- 
tátii împărțite în clase. Totuși nu încape nici o îndoială cá la baza vechilor despotii 
a stat forța. Capacitatea de gîndire a oamenilor din vremea aceea era încă slab dezvol- 
tată; ei erau obișnuiți să exprime toate raporturile de importanță vitală in mod concret. 
Stăpînitorul cîştiga o vază mai mare dacă reușea să pună stápinire, o dată cu puterea, 
și pe totemul gintii. Astfel, zeul Horus, care, în înfățișarea unui șoim, era considerat, 
la început, ocrotitorul unui trib egiptean, a devenit, — după ce faraonul a cucerit pu- 
terea — si ocrotitorul acestuia. Noua stăpînire trebuia să se sprijine pe reprezentările 
rămase din timpul orînduirii gentilice. Astfel, regele era cîteodată reprezentat cu biciul 
în mînă, alteori ca agricultor în urma plugului, sau cu un coș, ca muncitor la construcții. 
Asemenea reprezentări s-au păstrat multă vreme în tradiția orală a poporului. Noţiunile 
au pierdut însă, foarte curînd, sensul lor inițial, iar forma în care ele erau redate a 
încremenit. La început, conducătorul se îmbrăca cu blana unui animal sălbatic răpus, 
pentru a-și arăta superioritatea și a dovedi victoriile repurtate. Mai tîrziu se atașa de 
vesmintul regelui coada unui animal care devenea un atribut al său. 

Concentrarea puterii a dat naștere castei preoților, care se ocupau cu ordonarea 
și dezvoltarea tradițiilor și miturilor poporului. Pe lîngă preoți mai activau și artiști 
de profesie, care s-au ridicat la o înaltă perfecțiune. Poporul însă, silit să execute munci 
grele, n-a mai putut desfășura atît de direct ca înainte o activitate artistică. 

E posibil ca monarhiile despotice din Egipt să fi avut legături cu cele din Mesopo- 
tamia, dar nu este exclus ca ele să se fi dezvoltat în chip asemănător, independent unele 
de altele. Cert este că diferite despotii au luat naștere, în același timp, și în China și 
in India, dar despre ele se știe încă foarte puțin. Toate aceste state au luat naștere pe te- 


ritorii relativ mici, unde, în perioada premergătoare, cultura se dezvoltase însă impetuos. 
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Ín timpul acestor trei milenii, s-au format in 
Orientul mijlociu state care apoi s-au năruit, s-au 
succedat popoare, au luat naștere și s-au prăbușit 
egate. Cel mai vechi stat a fost întemeiat de sume- 
rieni, încă la începutul mileniului al IV-lea î.e.n. 
Pe la mijlocul mileniului al III-lea a început gu- 
vernarea lui Gudea din Lagaș, în timpul căreia 
statul Sumer a cunoscut o însemnată dezvoltare cul- 
turală. În această perioadă Mesopotamia a fost ata- 


cată neîncetat de nomazi semiti, conduşi la începutul RAR 


AM, 


mileniului al III-lea de Sarruchin. Monarhia babilc- 6 


ke, XXX 4 Gi d 


nică, întemeiată de semiti, a fost deosebit de puter- EE 
nică în secolul al XX-lea ien, sub Hammurabi. Cu- 
toate acestea, Babilonia a fost invadată, pe la mijlo- 
cul celui de-al doilea mileniu Zen, de hititi si ka- 
siti. Imperiul babilonian a fost urmat de cel asirian, 
care a avut epoca sa de înflorire, între secolul al 


IX-lea și al VII-lea, sub Asurnasirpal al II-lea si, 





mal tîrziu, sub Asurbanipal. A urmat imperiul neo- 
babilonian și, în sfîrșit, în secolul al VI-lea î.e.n. monarhia lui Cyrus din Persia. 
Această succesiune de popoare și imperii în Orientul antic a avut o legitate internă 
proprie. Statele s-au format în bogatele văi ale fluviilor, în țări in care agricultura și me- 
seriile erau dezvoltate. Triburi de ciobani coborau din munţi în văile fertile, cucereau re- 
giunile bogate, se statorniceau pe aceste páminturi, devenind la rîndul lor, cîteva gene- 
ratii mai tîrziu, victimele altor cotropitori. Cuceritorii n-aveau nici o milă față de cei 
învinși; discordia dintre triburi'ducea la o si mai mare cruzime. Cuceritorii prádau 
orașe, palate si temple, doborau idolii, distrugeau inscripțiile. Cu toată desconsiderarea 
trecutului, întreaga cultură a vechiului Orient a rămas, spre mirarea noastră, credincioasă 
tradiției. În acest domeniu, cuceritorii au fost mereu prizonierii celor infrinti. Marx 
a subliniat că vijeliile politice din sînul acestor societăţi n-au atins bazele lor economice. 
Acest lucru se referă nu numai la economia, ci și la întreaga cultură, mai ales la artă. 
Statul sumerienilor și babilonienilor se baza pe puterea nelimitată a monarhului. 
Regii se sprijineau pe preoţi, dar niciodată n-au împărţit puterea cu ei. Despotul își 
lichida dușmanii cu o nemaiauzită cruzime, pe care oamenii din vremea aceea nu știau 
încă s-o îmbrace în cuvinte frumoase. El reprima chiar și cea mai mică nesupunere, 
și întărea autoritatea și pornea, după victorie, să ridice „o construcţie a cerului” pentru 
a cîştiga și favoarea zeilor si a vesti posterității gloria sa. Regele isi aroga titlul de pro- 
tector al poporului, de apărător al acestuia împotriva celor care îl ofensau și-l împilau 
(inscripţia lui Urukagina din Lagas). Dar el cerea să i se dea ascultare oarbă și să se res- 


pecte legile severe, elaborate pînă în cele mai mici detalii, așa cum Hammurabi, 
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de pildă, le-a pus să fie scrise pe o placă de piatră, care amintește de vechile 
menhire. 

Despotii din Orientul antic au incercat, bineinteles, sá subordoneze conceptiile despre 
lume ale supusilor lor, si mai ales religia si arta, intereselor puterii lor. Datoritá in- 
Hluentei preoților, vechile mituri cápátau acum un colorit monarhic de netăgăduit. Preo- 
tii au prelucrat legenda despre divinul rege Marduc, despre care ziceau cá, prin curajul 
și cruzimea sa, l-a învins pe Tiamat si pe alti zei răzvrătiți, devenind, după o răfuială 
sîngeroasă, stápinitor exclusiv al cerului. Ei sugerau oamenilor ideea despre un stăpîn 
sever și răzbunător al cerului, făcîndu-i să creadă în dependența lor absolută de stele 
si inspáimintindu-i cu credința în numeroase duhuri rele care l-ar înconjura perma- 
nent pe om. 

Intimidarea și anihilarea voinței umane au stat la baza religiilor din Orientul antic. 
Ceaţa care îl învăluise pe omul primitiv se ingrosa aci pînă la un întuneric impenetrabil, 
Se credea cá, atit timp cît trăia, omul era orb și neputincios, pentru cá nu stia ce-i hă- 
răzeau zeii, iar după moarte îl așteptau sumbrele ținuturi ale chinurilor. Singura posi- 
bilitate de a se elibera de păcate și ispite era socotită că rezidă în rugăciuni, în invocarea 
zeilor, precum și în respectarea strictă a riturilor. Credinţa oarbă în puterea salvatoare 
a semnului, sub forma unui cuvînt sau al unei imagini, este dominantă în arta Orien- 


tului antic. 


Temele principale ale creaţiei artistice au fost determinate de concepțiile despotis- 
mului victorios, care se întăreau mereu. Artei i se atribuia sarcina de a preamări în formă 
alegorică orinduirea existentă; pentru aceasta erau potrivite, mai ales, reprezentările 
de animale. Altădată, animalul fusese prada omului, mai tîrziu a devenit prietenul și 
protectorul lui. În vechile fabule, animalele vorbesc unele cu altele, în prezența omului, 
iar omul află în cuvintele lor reflexul propriei sale intelepciuni. În arta despotiilor 
orientale, animalul a devenit întruchiparea unei puteri care era străină muritorului și-l 
oprima. Acest aspect apare uimitor de clar și intuitiv exprimat în poezia și în arta plastică 
din vremea aceea. În epopeea lui Ghilgameș, nobilul erou este comparat cu un taur săl- 
batic care guvernează poporul. Altă dată, mîniat de moartea unui prieten, el rage ca 
un leu. Marduc zboară ca un vîrtej în gura deschisă a lui Tiamat. Zeii se adună ca muștele 
în jurul ospetelor, sau se așază incremeniti de spaimă, ca niște cîini. Această asemănare 
cu animalele subliniază nu numai puterea supraomenească a zeilor, ci și sălbatica lor 
cruzime, caracterul lor cu adevărat animalic. 

În contrast cu mica statuetă care reprezintă un berbec, stela preotului Dudu din 
Tello (Lagas) sugerează cu putere ideea stápinirii, folosind simbolul unor animale. Co- 
respunzător acestui fapt, naturaletea si simplitatea sculpturii mai vechi cedează locul 
unei construcții mai artistice. Într-o veche fabulă babiloniană, inspirată desigur dintr-un 


basm popular, vulturul poartă o conversație plină de tîlc cu șarpele. Pe acest relief su- 
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merian, elementul hotáritor, în locul conversatiei pașnice, este însă lupta indirjitá sau, 
mai bine zis, puterea cucerită prin luptă. Vulturul tine strîns în ghearele sale doi lei. 
El însuși, mai mare decît leii, este înfățișat stînd în picioare și avînd urechi de leu, 
ridicate în sus. Întreaga compoziţie face impresia unui simbol al dominării prin forță 
(această semnificație a vulturului s-a păstrat pînă în timpurile noi). 

Cu toate că execuția formei este mult mai detaliată, iar penele si muşchii sînt redati 
cu măiestrie, întreaga operă este totuși lipsită de vioiciunea reprezentărilor zoomorfe 


mai vechi. Ea este ceva intermediar între o imagine și un semn heraldic; de aici, Și com- 





poziția strict simetrică și asemănarea reliefului cu riturile magice, ca rugăciunile ȘI 
incantatiile, cu formulele lor repetate la infinit. În acest relief sumerian există totuși 
încă multă viață și vigoare, dar cu el începe un lung sir de reprezentări prin“simboluri, 
care se prelungește pînă la arta sasanizilor. 

În afară de imagini cu caracter alegoric se produc si opere în care regele si victoriile 


sale sînt preamărite în mod direct. Aceste monumente au format punctul de plecare 


pentru un gen de artă necunoscut pînă atunci: relieful istoric. Unul dintre cele mai 
remarcabile monumente este „stela vulturilor“ reprezentînd un vultur, ridicată în amin- pi. ہر‎ 3 
tirea victoriei lui Eannatum din Lagaș asupra lui Umma. Pe o latură a stelei este înfă- 
tisat un șir compact de războinici, cu nasul lung, purtători de scuturi, în fruntea cărora 
se află regele Eannatum. Pe acest relief, figura regelui nu este încă reprezentată în di- 
mensiuni mai mari decît ale războinicilor, probabil pentru a arăta legătura lui cu poporul. 
Dar falanga războinicilor este făcută să intimideze prin îngrozitoarea, sălbatica ei putere. 

În picturile rupestre primitive, o luptă mai era încă redată cu un elan în care se Fig. pag. قل‎ 
descarcă oarecum pasiunea omenească. În relieful sumerian însă războinicii se contopesc 
într-o masă impenetrabilă, formînd un adevărat zid, în stare să frîngă orice rezistență, 
să strivească pe adversar și să-l calce în picioare. Relieful pare mai închegat decît ima- 
ginea luptei din epoca primitivă. La corpurile războinicilor materia e bine redată, 
dar nu se arată în ce fel oamenii iau parte la luptă; corpurile nu sînt puse în mișcare. 
Capacitatea de a cuprinde un grup cu o singură privire și de a crea un tablou colectiv, 
de o forță impresionantă, a constituit, desigur, un progres față de perioada paleoliti- 
cului. Generalizarea a anulat însă efectul figurilor individuale. Toate laolaltă sînt sub- 
ordonate unei scheme abstracte, ca niște părţi ale unui ornament. 

La aceste monumente foarte vechi ale Orientului se poate urmări nașterea unui stil 
particular al artei reliefului. Reprezentarea plastică este în strinsá legătură cu cuvîntul, 
reliefurile se aseamănă cu o scriere ideografică. Cele mai vechi semne grafice s-au născut Fig. pag. 64 
în Orient din grafica figurativă. Semnul pentru cuvîntul „cap“ are o oarecare asemănare | 
cu un cap omenesc; „gura“ este redată prin cele două linii ale míinii ridicate parcă spre 
gură; „apa“, cu cele două linii în zigzag, amintește o undă, iar verbul „a bea“ este ex- 
primat prin legarea semnelor care redau „gura“ și „apa“. Aceste semne și-au păstrat în 

- întregime caracterul lor figurativ, amintind rebusurile. De aceea, babilonienii au și 


putut prelua, mai tîrziu, de la sumerieni, în întregime, această scriere ideografică, chiar 
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dacă cuvintele „a bea", „cap“, „gură“, „apă“ sunau la ei cu totul altfel. Combinind 


semnul „a bea“ care se pronunța „nak“ cu semnul „cap“ care se pronunța is, babilo- 
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nienii au format cuvîntul ,nakris" cu sensul de ,dusmános". Această construcție nouă 
a însemnat, de fapt, despărțirea scrierii de imagine, sfirsitul scrierii ideografice, sfîrșit 
care, cronologic, a intervenit mult mai tîrziu. 

Cele mai vechi reliefuri produc, adesea, impresia unui șir de semne care traduc 
imaginile vorbirii în reprezentare plastică. Expresia metaforică „zăvoarele cerului“ este 
redată prin imaginea încuietorilor de uși, asa cum sînt, si astăzi încă, folosite în țările 
Orientului. Expresia „plasele din mîna zeului Ningirsu“ este redată de sculptor printr-o 
figură uriașă cu o plasă, în care se zbat figurile reprezentînd pe dușmanii regelui. În 
aceste monumente, extrem de vechi, s-a cristalizat, pentru reprezentarea fiecărui obiect, 
un anumit semn grafic. Figura omenească este, de obicei, reprezentată cu totul plan. 
În raport cu trunchiul, capul este foarte mare. Capul și picioarele sînt redate în profil, 
trunchiul din față. Figurile formează un șir, acțiunea se desfășoară pe diferite fîşii de 
relief, care sînt așezate una deasupra celeilalte, ca rîndurile unui text. 

Cele mai vechi reliefuri sumeriene precum și încrustaţiile de piatră descoperite de 
curînd in Mari au o execuție deosebit de grosolană. În ele, mai mult se povesteşte decît 
se exprimă plastic, modelarea plastică nu e decît slab dezvoltată, silueta este puţin 
expresivă, ritmul uniform. O excepţie o constituie stelă Naram-Sins din secolul al XX VII-lea 
î.e.n. Expresia puterii brute este înlocuită aici prin figura mai impozantă a regelui, 
care conduce o armată și-i cheamă pe războinici să cucerească o cetate. Regele, a cărui 
figură luminată de razele soarelui este mult mai mare decît figurile războinicilor, este 
arătat năzuind spre înălțimi. Acest relief este mai închegat și mai expresiv decît reli- 
efurile mai vechi. 

Un progres esențial al artei Orientului antic a constat în faptul că ea acorda omului 
un loc deosebit de important. În reprezentarea omului, puterea lui animalică este însă 
adesea pusă pe primul plan. Această caracteristică se constată, mai ales, la figurile de 
regi și zei sau în scenele de luptă și de triumf. 

Încă la începutul mileniului al III-lea i.e.n., în epopeea sumeriană a lui Ghilgameş 
este descrisă minunata figură a eroului, în care fantezia poporului vedea întruchipat cel 
mai înalt ideal al său. Tradiţia îi atribuia curajul și puterea de a învinge leul, anticipînd 
astfel asupra faptelor eroice ale lui Hercule si Teseu. Dar aspectul cel mai semnificativ 


constă în setea lui de cunoaștere, în názuinta lui 


spre fericire și nemurire. Epopeea lui Ghilgameș, 
pater este o povestire despre omul care a căutat 51 a 
găsit adevărul. Vitejia și-o dovedește în luptă 


cu animalul sălbatic; de puterea prieteniei și de 

2 2 forța de atracție a frumuseții sale divine își dá 
2 f seama la întîlnirea sa cu Enkidu. În cursul călă- 
toriei sale, el cunoaște, într-o minunată grădină 
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2 Stela preotului Dudu, Tello (secolul 
al XXVIII-lea î.e.n. — Paris, Luvru) 








٠ 23 
۱ 0 ide 1 


4 ما‎ n. 
یت‎ 


e 
Ta 


d 








II, 4 Statuetă reprezentind o femeie 5621110 II, 5 Ghilgameș și taurul divin (teracotă, secolul al XX-lea 
, ۲ CET EX SEH A A an  Deauswellee AP 





۳۲ LL "fa ai ےم مک‎ VM*SUNEN 4 am YO جم کر‎ las 


— Paris, Luvru) 


00 î.e.n, 


25 


bih-il din Mar (pe la 


^ 
+ 


م 
سوہ 
اس 
وسر 
"S‏ 
"m"‏ 
نے 
سم 
بے 
نپ 
e‏ 


6 


I1, 








p din Tello (începutul mileniului al III-lea î.e.n. — Paris, Luvru) 


S pul unul taur înaripat din Asiria (secolul al VIII-lea î.e.n Paris, Luvru) 
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II, 14 Rázboinic, relief din Persepolis 
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II, 15 Leoaicá murind, relief din Ninive (Kuiundjic) (secolul al VII-lea, 
î.e.n. — Londra, British Museum) 


II, 16 Leu înaripat, relief din Susa (secolul V—IV î.e.n. — Paris, Luvru) 
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o fericire paradisiacá și ascultă de sfaturile unei femei înțelepte care il îndeamnă să 
guste plăcerile vieții. În afară de legenda lui Ghilgameș, s-a format și legenda lui Eta- 
na, care a pornit cu îndrăzneală să cucerească cerul, dar n-a rezistat încercărilor, pre- 
cum și povestea omului drept, care, ca și lov din biblie, este lovit de nenorociri 
nemeritate. Cîntecul lui Ghilgameș, însă, este cea mai sublimă creație a vechii litera- 
turi orientale. 

Un mic relief în lut, care îl reprezintă pe Ghilgameș ca învingător al taurului ceresc 
poate fi considerat ca prima întruchipare a omului victorios, realizată în artă. El ne 
face să ne gindim la Hercule, imblinzitorul taurului din Creta. Artistul sumerian a știut 
cum să subordoneze figurii omului trupul ciudat încovoiat al animalului. Dar elementul 
atractiv al luptei însăși, încordarea eroului, nu l-a entuziasmat atît de mult pe omul 
oriental, ca mai tîrziu pe greci, 

Cea mai veche sculptură a sumerienilor atestă că arta n-a servit numai la preamărirea 
stápinitorilor pămînteni, ci că s-a aflat si în slujba adorării zeilor. Popoarele Orientului 
antic erau ferm convinse că omul poate să spere în mîntuire numai dacă respectă riturile. 
Statuetele așezate de donatori in temple erau destinate să se roage pentru ei și să ia parte 
in permanență la ceremoniile prescrise de preoți. Aceasta corespundea ideii că imaginea 
poate să înlocuiască omul viu. Prin execuţia lor extrem de simplă, statuetele acestea 
amintesc de sculpturile negrilor. Şi aici totul a fost subordonat principiului unei structuri 
clare. Corpurile statuetelor sint simple, formele organice par oarecum îndesate cu ۵ 
ca, de pildă, capul uriaș si urit, brațele lungi și trunchiul mătăhălos. 

Dintr-un anumit punct de vedere, plastica popoarelor înapoiate se deosebeşte totuşi 
de sculpturile Orientului antic. Expresia de evlavie, de ináltare spirituală si de demnitate 
umană, care se manifestă în întreaga ținută, în gestul miinilor impreunate si în ochii 
larg deschisi nu se intilneste în sculpturile negrilor. Rugăciunile orientale, cuprinzînd 
aceleași cuvinte, repetate la nesfirsit, contin multe rămășițe din formulele de conjurare 
folosite mai înainte de vrăjitori. Însă abia prin această nemijlocită invocare a puterii 
supreme omul putea obține acces la ținuturile celei mai depline ináltári spirituale. Pe 
lîngă aceste statuete diforme s-au mai păstrat și altele destul de gratioase; asa e statueta 
unei fete, cu privirea pioasă, ridicată în sus, si cu o expresie de calmă siguranță, aster- 
nută pe chipul ei. 

Remarcabil prin expresivitatea sa este un cap de femeie, descoperit la Tello. Ochii 
mari, larg deschişi, aproape holbati, formează punctul central al imaginii. Aceşti 
ochi, incrustati cu pietre colorate, au o strălucire febrilă si par a fi indreptati in sus. 
Buzele strînse intensifică expresia din privirea femeii. Se remarcă în execuţia 
obrazului vioiciune, nuantarea umbrelor si simțul pentru forma organică molaticá. 
Artistul s-a străduit să realizeze o figură cit mai veridică, dar nu stăpînea încă mijloacele 
de a modela frumuseţea și armonia întregului; de aceea, accentuează elementul spiritual 
numai prin expresia ochilor exagerat de máriti. În această privință, el depășește deja, 


cu mult, pe creatorii măștilor din epoca primitivă. 
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În contrast izbitor cu acest mod de reprezentare a omului stă, în vechea sculptură 
sumeriană si babiloniană, figura domnitorului. Gudea, unul din cei mai vanitosi regi, 
a poruncit să i se ridice peste tot statui. Sînt păstrate cîteva duzini din ele. Statuile 
sînt făcute din diorit, un material importat, foarte rezistent, dar scump. Forma iniţială 
a plăcii de piatră se poate recunoaște clar, în ciuda prelucrării. Aceste statui au o asemă- 
nare cu pietrele așezate vertical, așa-numitele betile, care erau obiectul unei veneratii 
pline de superstiții. Trăsăturile feței acestor statui reflectă energia brutală si setea in- 
umană de stápinire a despotilor antici. Trăsăturile grosolane ale feței, ochii foarte mari, 
sprîncenele dese, rădăcina nasului pronunțată și buzele cărnoase, strînse, sînt puternic 
conturate. Musch mîinii neinmánusate sînt foarte reliefati, ca semn al forței fizice a stă- 
pînitorului, menite să insufle respect și teamă. 

Aceste statui produc o impresie deosebit de puternică, pentru că în forma traditio- 
nală a coloanei de piatră este „înscris“ un corp omenesc viu. Piatra îi dă acestuia duritatea 
de granit; înfățișarea omenească, la rindu-i, dă viaţă pietrei. Forma cilindrică a coloanei 
rămîne aproape nediferentiatá, figura se contopeste cu soclul. Cînd însă dioritul este fin 
lustruit (asa cum e cazul cu pietrele șlefuite de valurile mării), atunci nuanțele extrem 
de fine permit să se distingă atît braţul care se conturează sub drapajul stofei cît și linia 
de spate, astfel că întreaga figură capătă un aspect organic. Pe această formă viguroasă și 


puțin diferențiată s-au făcut apoi rizuri fine ca firele de păianjen. 


Din arhitectura sumerienilor, ba chiar și din cea mai veche arhitectură babiloniană, 
s-a păstrat puțin. Clădirile se construiau din cărămidă nearsă și se deteriorau foarte curînd, 
din cauza marii umiditáti din aceste regiuni. Ultimele săpături au scos la iveală numai 
fundamentele unor clădiri vechi, la a căror reconstituire fantezia are joc liber, dar care 
nu contribuie prea mult la o cunoaștere reală a arhitecturii. Despotii antici din Asia 
occidentală au acordat o mare atenţie arhitecturii. O sculptură îl înfățișează pe Gudea, 
care construia cu multă pasiune, cu un lineal în mînă. Probabil că cele mai vechi construcții 
din Asia occidentală ca și monumentele arhitectonice din epoca primitivă aveau o anumită 
asemănare cu forme din natură. Betilele erau pietre uriașe, așezate vertical, iar templele 
păreau că vor să imite forma unor dealuri înalte. Încă mult mai tîrziu, Asurbanipal, 
pomenind templul lui Samas, declara cu mîndrie: „Am ridicat turnuri ca ۰ 

Imagini de munţi, pe culmile cărora zeii s-au înfățișat oamenilor, par să fi lost si 
ziguratele, acele uriaşe temple în formă de turnuri în trepte, care s-au construit încă pe 
la începutul mileniului al III-lea î.e.n. Unul din cele mai vechi zigurate a fost desco- 
perit la Ur în Mesopotamia de sud. El avea patru platforme, dar forma un întreg înche- 
zat, care, în vîrf, purta un sanctuar. Pereţii lui erau îmbrăcaţi cu cărămizi multicolore; 
Hferitele etaje erau negre, roșii si albastre. În acest mod, motive din natură au căpătat 
in aceste construcții o formă artistică. Ele se caracterizau prin regularitate geometrică, 


prin muchii exacte și ascuţite și printr-o divizare orizontală. In texte vechi se 
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vorbește despre temple care, datorită argintului, aurului si bronzului lor, străluceau 
ca lumina zilei. 

Planul templului dezgropat la Ur permite concluzia că el servea si ca fortăreață. 
Sanctuarul era ascuns în spatele unor ziduri groase, de nepătruns. Intrările erau lipsite 
de orice ornamentatie; încăperi înguste erau grupate în jurul unor curți deschise, dar 
nu aveau decit o slabă legătură cu ele și păreau izolate. Oricit de perfectă era execuția, 
oricît de exactă era forma si oricît de bogată îmbrăcămintea zidurilor, mai puternic decît 
orice se exprima în această străveche arhitectură sumeriană, viața severă, războinică 
a Orientului antic, religia sumbră, înrudită încă cu vrăjitoria, rigiditatea gîndirii. Tem- 
plele egiptene din aceeași perioadă au mai mult ritm, mai multă mișcare și frumusețe. 
Constructorii lor își dăduseră deja seama de importanța pilonilor purtători și au făcut 
primii pași spre o arhitectură a colonadelor. În Sumeria a existat însă numai o arhi- 
tectură a niselor, in care impenetrabilitatea inertá a peretelui era atenuată prin nișe plane. 

Pe reliefurile tirzii din Kuiundjic s-au păstrat figurile ce reprezintă niște așezări orien- 
tale. Judecînd după forma lor primitivă, acestea par să dateze din vremuri foarte vechi. 
Așa cum se pot găsi analogii între cele mai vechi statui sumeriene și sculpturile negrilor, 
casele din Asia occidentală cu contururile lor simple și acoperișurile plane, pot fi compa- 
rate cu colibele sălbaticilor, chiar dacă au la bază procedee de construcţie diferite. Pe 
de altă parte, această comparație arată clar dezvoltarea luată de arhitectura din Orientul 
mijlociu. Colibele din Camerun au fost unitare, fără elemente diferențiate, în schimb la 
casele din Mesopotamia pereții sint deja despărțiți de cupola așezată pe ei. La aceste 
case se poate recunoaște deja ideea de bază a arhitecturii: clădirile se compun din ele- 
mente de construcţie purtătoare și purtate, chiar dacă acestea mai sînt contopite destul 
de strîns. Cupole cu secțiune transversală rotundă se sprijină pe baze pătrate și există 


A 


și o uşă care nu are nimic comun cu deschizătura scundă prin care sălbaticii intră tiris 
în colibele lor. În funcţie de înălțimea bazei, acoperișul este mai înalt sau mai jos. 

În mileniul al II-lea î.e.n. au luat 
naștere în Asia occidentală, alături de arta 
sumeriană, 51 înlocuind-o în parte, noi cen- 
tre și puncte de plecare ale artei. De curînd 
au fost dezgropate în Asia Mică vechi oraşe 
hitite, care au atras atenţia generală prin 
clădirile lor relativ bine păstrate. Pe la 
mijlocul mileniului al II-lea, hititii, dato- 


rită bogatelor lor mine de cupru, şi-au 


putut consolida puterea militară si exti 
stăpînirea asupra întregii Asii occidenta! 


Capitala imperiului hitit, dezgropată lingă 
Bogazkâv si oraşul de mai tirziu lin 
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puternice cu mai multe rînduri de ziduri de imprejmuire și turnuri cu creneluri, ase- 
mánátoare cetátilor medievale din Apus. 

Arta hitită se aseamănă, în trăsăturile ei esențiale, cu cea sumeriană și babiloniană. 
S-ar putea ca anumite motive, ca animalele înaripate care păzesc intrările clădirilor, să 
fi fost introduse în artă, pentru prima dată, de hititi și să fi fost preluate apoi de asi- 
rieni. Cu toate acestea, hititii n-au fost un popor cu talent artistic. Operele lor sint groso- 
lane, figurile sînt, de obicei, greoaie, cu capete mari; compoziția este confuză si nerit- 
mică, iar tehnica reliefului este, în cele mai multe cazuri, stingace și seacă. 

În secolul al XXI-lea și al XX-lea î.e.n. monarhia babiloniană a cucerit, sub Ham- 
murabi, stăpînirea țării, dar cuceritorii au stat, în toate domeniile culturii, sub influența 
sumerienilor. Această influență s-a manifestat limpede și în artă. Drept cea mai de seamă 
deosebire între operele de artă sumeriene și cele babiloniene e considerat faptul că fețele 
oamenilor înfãtişati pe reliefurile babiloniene nu seamănă cu cele cu nasul lung ale sume- 
rienilor. Dar nu această deosebire caracterizează calitățile artistice ale monumentelor. 
Mai important este faptul că, în arta babiloniană, se pierde treptat expresia puterii săl- 
batice si aspectul animalic din figurile omenești, care sint atit de evidente în monumen- 
tele sumeriene timpurii. Arta babiloniană este pătrunsă de ritualul solemn care se înce- 
tátenise la curte. Aceasta se vede si în figura lui Hammurabi de pe stela legilor sale. 
El întinde rugător mina spre zeul Samas, așezat pe un tron. Un cap remarcabil executat 
din diorit (Muzeul Luvru), reprezentînd, probabil, un rege babilonian, se distinge prin 
armonia trăsăturilor feţei si prin calmul privirii. Prin aceasta, el se deosebește de fețele 


agitate de pasiune ale sumerienilor. 


Cel de-al treilea mare centru de artă din Asia occidentală a fost Asiria. Arta asiri- 


din cauză că monumentele din această perioadă sint bine păstrate. Prin splendoarea ei, 


arta asiriană pune în umbră toate manifestările mai vechi ale vieții artistice din Asia 
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occidentalá. Dar ar fi tot atit de gresit sá apreciem arta Orientului antic dupá operele de 
artă asiriene, cum ar fi să judecám arta greacă clasică după monumentele Romei impe- 
riale sau pictura Renașterii după creaţia lui Delacroix. Asirienii au fost doar moștenitorii 
vechiului Babilon, însușindu-și cu zel cultura lui spirituală. N-a fost o simplă întîm- 
plare că învingătorul Babilonului, un rege asirian, a adoptat numele de Sargon, pe care 
îl purtase întemeietorul vechiului regat babilonian. 

La baza statului asirian a stat despotismul nelimitat, pe care nu l-au putut zgudui 
numeroasele revolte populare, înăbușite cu cruzime de organele stápinirii. Se pare însă că. 
față de epoca sumerienilor, raportul de forte în interiorul statului se schimbase radical. 
Regii asirieni aveau nevoie de o justificare specială pentru pretenţiile lor de putere; de 
aceea puterea politică a fost îmbinată cu autoritatea religioasă, și regele a fost declarat ur- 
mașul lui Dumnezeu pe pămînt. Sprijinul său cel mai de seamă a rămas însă, ca și mai 
înainte, puterea militară brutală. Din cei patruzeci si trei de ani de domnie, Asurbanipal 
și-a petrecut douăzeci și șapte în expediţii de pedepsire. Tiglatpileser „puternicul rege, dis- 
trugătorul celor răi, nimicitorul oștilor dușmane“ face o enumerare plastică a faptelor sale: 
„Am acoperit pămîntul cu ruine... Am semănat pămîntul cu cadavre si am tratat dus- 
manii ca pe animalele sălbatice. Am piîrjolit orașe, am distrus, am dárimat si am adunat 
ruine peste ruine, sávirsind fapte care i-au plăcut lui Asur, stăpînul meu.“ El considera 
cruzimea și tirania ca o expresie a evlaviei. 

O dată cu aceasta însă a apărut la stápinitorii asirieni o altă însușire pe care vechii 
regi ai sumerienilor si babilonienilor n-o cunoscuseră: grija pentru cultură. De cultură s-au 
ocupat mai ales Asurbanipal și Nabopalasar. Ei au desfășurat un zel deosebit, adunînd 
vechi comori de cultură și au întemeiat mari biblioteci de plăci cu inscripţii cuneiforme, 
cărora le datorăm cele mai importante date despre cele mai vechi culturi ale Orientului 
mijlociu. Ei s-au străduit cu consecvență si în chip conștient să reînvie stilul măreț al 
vechii arte; mai ales Sanherib este cunoscut prin pasiunea sa de a construi. Palatele asi- 
riene surprindeau prin strălucirea și luxul lor; dar ele trădau de fiecare dată baza lor 
eclectică, acel stil oficial solemn în care se pierduseră pînă și ultimele urme ale prospetimii 
naive, a celor mai vechi monumente sumeriene și babiloniene. 

Din palatul lui Sargon n-au mai rămas decît temeliile zidurilor, dar pe baza vechilor 
descrieri ne putem face o idee despre înfățișarea lui iniţială. Așezat pe un rambleu 
uriaș, la capătul extrem al zidului de apărare al orașului, el se ridica falnic cu tur- 
nurile și crenelurile sale, pe care sclipeau aurul, argintul şi numeroase culori, asemănător, 
poate, mănăstirilor rusești din secolul al XVII-lea, cu zidurile lor multicolore si cupo- 
lele de aur în formă de bulbi. Văzut de aproape, palatul trebuie să fi impresionat mai 
ales prin uriasele sale dimensiuni. Să ne inchipuim o clădire cu patru etaje, dar fără feres- 
tre și uși și fără nici o diferenţiere arhitectonică — atît de înaltă era numai baza pe care 
se ridica palatul propriu-zis. Zidurile sale aveau înălțimea unei case cu opt etaje. 

O scară largă, cu multe trepte, ducea spre poarta principală a palatului. Aici, in fata 


porții, se adunau acei care aveau ceva de cerut stăpînitorului, aici erau primiți de 
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inalti demnitari. Constructia palatului asi- 
rian exprimá cu claritate structura societátii 
orientale, impártirea ei in stápinitor, suita 
personalá si supusi, dusmani virtuali ai des- 
potului. Aceasta explică de ce arhitecţii au 
acordat o deosebită atenție intáriturii por- 
tilor. Caracterul de fortăreață al porţii era 
păstrat; ea era păzită, de ambele părți, de 
turnuri cu creneluri, vizitatorul era întîm- 
pinat de uriașe animale sălbatice cu trupuri 
de taur, cu aripi de vultur, cu cozi de leu 
și cu capete de bărbaţi bărboși care îl pri- 


veau cu ochi mari, sălbatici. Aceste fi- 





guri de animale se ináltau, ca niște paz- 
nici neobositi, de ambele părți ale intrării. 

Acești tauri înaripaţi se náscuserá în imaginaţia poporului, dar au fost siliți să ser- 
vească stăpînului lor regesc ca animale domesticite și să-i păzească liniștea. Deseori se afla 
lîngă ei eroul popular Ghilgameș, cu leul, fixat pentru vecie pe zidul de piatră. O idee 
magnifici si o muncă migăloasă se imbinau, în aceste portaluri, cu o fantezie redusă si 
o virtuozitate seacă în execuție. Comparînd un cap sumerian cu capul unui taur înaripat 
din Nimrud, ne putem da seama ușor de acest lucru. Compoziţia feţei cu ochii uriași, 
bulbucati si sprincenele stufoase au rămas neschimbate, dar toate formele par mai seci. 
Mimica vie a feţei și simțul material au dispărut aproape cu totul. Buclele părului si ale 
bărbii produc numai un efect ornamental. 

Impresia pe care o făcea interiorul palatului era determinată de contrastul dintre 
uriașa curte interioară, cu o întindere de aproape douăzeci și cinci de hectare, pe care 
abia o cuprindeai cu privirea, și clădirile relativ mici, chiar înguste, ale palatului, 
care se mărgineau cu această curte. Curtea era luminată de razele orbitoare ale soarelui 
sudic, în timp ce clădirile, cu zidurile lor masive si bolțile lor grele erau cufundate în 
semiintuneric. Între aceste două extreme nu exista o trecere. Tranziţia treptată de la 
interior la un spațiu larg, luminos, le era necunoscută creatorilor palatului asirian. Este 
adevărat că la palatul lui Sargon se poate observa, spre deosebire de planul vechiului 
templu din Ur, mai multă libertate în așezarea construcțiilor, mai multă mișcare și 
ziduri mai puţin masive, dar, cu toate acestea, încăperile uriașe, legate numai putin între 
ele, strivite de bolți grele și ingustate prin deschideri strîmte, trebuie să fi făcut o impre- 
sie de inaccesibilă solemnitate. 

Palatul emană răceală, în arhitectonica sa se exprima acel spirit de ingimfare care 

mnea la curțile despotilor orientali și amintea mereu oamenilor simpli ce lipsiţi de 
importanță sînt. Experiența organizației de stat a despotiilor i-a învățat pe construc- 


tors palatului să dispună astfel încăperile, încît muritorul simplu să poată ajunge în sala 
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tronului abia după trecerea prin multe curți și porti, in care timp se alătura mișcării 
solemne a procesiunii zugrăvite pe pereți si, gîndindu-se la stápinitor, era cuprins de 
teamă și spaimă. 

Lîngă palatul din Sargon se afla un templu în forma unui vechi zigurat. O idee con- 
cretă despre construcțiile de temple din Asia ne-o poate da templul lui Anu-Adad. EI se 
compunea dintr-o curte mare, împrejmuită de un zid masiv cu porti uriașe si două turnuri 
de zigurat, mase de piatră asemănătoare unor dealuri cu vîrf ascuţit. Pe pantele acestor 
dealuri urcau preoții spre terasele superioare unde aveau loc ceremoniile rituale. Tot aici 
incercau ei să citească în stele soarta oamenilor. O compoziţie arhitectonică atît de uni- 
tară și grandioasă, o simetrie atît de clară în repartiția masei construcțiilor nu se íntil- 
nește în arta popoarelor primitive. Dar nici la templele asiriene nu există o subordonare 
logică a accesoriului față de esenţial și nici o delimitare cu totul clară a diferitelor părți 
componente. Chiar și turnurile se contopesc, la bazele lor, cu masivul zidurilor. 

O idee despre modul executării construcțiilor antice din Asia occidentală ne-o putem 
face pe baza unor opere arhitectonice de mai tîrziu, cum ar fi poarta templului zeiţei 
Iștar din Babilon. Această poartă, construită din cărămidă, și-a păstrat forma cubică 
severă, cu toate că este ornamentată cu cărămizi smáltuite. Formele calme, geometric 
corecte, sint clar exprimate, suprafetele lor nu sint intrerupte cu nimic. Zidurile 
sint inviorate ritmic, prin reliefuri, suprapuse la distante riguros egale. Prin aceste 
reliefuri se accentuează omogenitatea deplină a zidurilor în toate părțile lor; chiar și 
partea de sus a zidurilor a fost menținută de către constructori la aceleași dimensiuni. 
Astfel, si frizele ornamentale, care se întind de jur împrejurul zidurilor, sînt sus ȘI jos 


cu totul la fel, ceea ce este în contradicție vădită cu principiile ordinelor clasice. 
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Zidurile palatelor asiriene, mai ales ale palatului lui Asurnasirpal al II-lea din Nim- 
rud, din secolul al IX-lea î.e.n. și ale palatului lui Sanherib din Kuiungic, din secolul 
al VIII-lea si al VII-lea î.e.n., erau acoperite cu numeroase reliefuri care, astăzi, se află 
în cea mai mare parte la Muzeul Britanic. În aceste reliefuri, viața curții asiriene ni se în- 
fátiseazá aproape tot atit de plastic ca și viața de la curtea din Versailles descrisă in 
memoriile lui Saint-Simon. Pînă în perioada Romei imperiale n-au mai existat în an- 
tichitate atît de minunate reliefuri istorice. 

De altfel, maeștrii asirieni aveau o concepție cu totul specială despre istorie. Ei nu 
căutau într-însa faptele, adevărul istoric, ci numai imaginile care puteau să preamă- 
rească pe stápinitori si pe intimii lor. Stilul povestirilor asiriene este somptuos, bombastic 
și lingușitor, cîteodată se apropie de o retorică fără conţinut. În inscripţiile care prea- 
măresc pe rege, acesta este comparat cînd cu un neînfricat păstor al sufletelor, cînd cu 
un irezistibil talaz, cînd cu un învingător care pune piciorul pe ceafa dușmanului său. 
Se afirmă că el poate nimici cu un singur cuvînt munți și mări, si se dă o listă lungă 
de țări subjugate de el. Lumea îi interesa pe creatorii reliefurilor istorice numai în măsura 
în care avea vreo legătură cu regele lor. 

Se văd pe aceste reliefuri mereu aceleași nesfirsite scene de război, cu trupe care por- 
nesc la atac, cu care de luptă rapide, călăreţi în galop și pedestrime care aleargă aliniată, 
se vede cum războinici neinfricati iau cu asalt o fortáteatá, cum se urcă pe ziduri înalte cu 
ajutorul scărilor de fringhie, cum alti războinici trec peste riuri repezi pe piei de animale 
umflate cu aer, cum sint gonite din urmă nenumărate cirezi de vite capturate si cum sint 
minati prizonierii. Toate acestea se fac în cinstea regelui, sînt o revelație a forței si atot- 
puterniciei sale. Uneori este înfățișată, pe aceste reliefuri, și viaţa de toate zilele: se 
transportă lemnul necesar pentru construirea palatului din Chorsabad sau un taur înaripat 
pentru portalul palatului. Citeodatá se înfățișează si scene din viata de tabără, dar si 
din aceste scene se desprinde, ca un fir roșu, ideea că toate muncile se fac pentru rege 
si că războinicii se pregătesc de luptă pentru gloria domnitorului. 

Astfel e firesc că o mare parte a acestor reliefuri descriu viața de curte a regelui și 
a suitei sale. Procesiuni solemne și audiențe ocupă cel mai mare spaţiu în ele. Uriașul 
personaj mătăhălos, regele sade pe un tron, fiind înconjurat de spirite înaripate, bár- 
boase si de o numeroasă gardă personală compusă din oameni înarmaţi, la ale căror braţe 
si picioare mușchii ies amenintátor în evidență. În dreapta si în stînga regelui se întinde 
un sir nesfirsit de tributari, de prizonieri cu mîinile ferecate și de străini sălbatici cu toate 
caracteristicile îmbrăcămintei lor și tinind în miini daruri bogate aduse din ţările sub- 
jugate. După victorie, regele face ospete; el stă lungit pe un culcus luxos, în grădină, sub 
palmieri umbrosi; servitori agită evantaie mari spre a-l rácori sau îi desfată auzul cintind 
la harpă. Cînd regele nu pleacă în campanie se amuză cu vînătoarea de animale sălbatice: 
capre negre, porci mistreți și lei. Vinátoarea își pierduse de mult sensul vital pe care îl 
avea în epoca primitivă; pentru a-l distra pe despot, animalele sălbatice erau scoase din 


custile lor, Desigur cá nu le rápunea mai greu decît Tartarin, care vina în Africa un leu 
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evadat dintr-o menajerie. Nici măcar láudárosenia vînătorească nu lipsea din aceste scene 
de vînătoare. Ca și legendarul Ghilgameș, regele este înfățișat în luptă cu leul, pe care 
îl tine cu mina de ureche. 

Artiștii asirieni au dezvoltat în numeroasele lor reliefuri un stil propriu. Modul de 
viață sub despotismul oriental, în care individul dispărea in masa supușilor, s-a mani- 
festat și în organizarea activității artistice — în uriașe colective de muncă, în care 
artistul se pierdea ca individ — precum si în compoziția acestor povestiri uniforme cu nenu- 
mărate figuri răspîndite pe un cîmp larg. Compoziţia în formă de frize a devenit forma de 
predilecție a reliefului asirian ; frizele acopereau în șiruri lungi zidurile înalte ale pala- 
telor. Cînd obiectele reprezentate erau dispuse pe diferite planuri, ele erau așezate în 
șiruri, unele sub altele, ca rîndurile unui text, și aceasta chiar şi atunci cînd acţiunea se 
petrecea printre munți si copaci sau avea ca fundal zidurile unei ۰ 

În privința execuţiei, reliefurile asiriene sînt magistrale. Forme pline de viaţă, 
viguros modelate, alternează cu dáltuiri mai putin pronunţate, care merg cîteodată pînă 
la cele mai fine rizuri. Maeștrii asirieni știau bine să redea în forme pregnante conformatia 
vînjoasă a oamenilor, mușchii lor umflati și părul buclat. Reușită este și reprezentarea 
veșmintelor împodobite cu broderii, a podoabelor metalice, a harnașamentului bogat al 
cailor și a somptuozitátii decorative a îmbrăcămintei curtenilor. 

Slábiciunea maeștrilor asirieni nu constă în tratarea plană a compozițiilor si dife- 
ritelor figuri de pe reliefuri. Avînd ca sarcină exclusivă preamărirea despotismului, arta 
și-a pierdut prospetimea si veridicitatea inițială. Nesfirsitele scene de audiente, de răz- 
boaie și procesiuni au înăbușit fantezia artiștilor și au tocit capacitatea lor de percepție 
vizuală. Preamărind forța fizică, brutală, ei au exclus din tematica lor atît femeile cît și 
copiii; îmbinarea gratiei cu pasiunea puternică le era necunoscută, iar simțul pentru 
ritmul liber al compoziţiei și al liniilor era prea puţin dezvoltat. În reliefurile asiriene, 
părțile despuiate ale corpului,'redate cu vioiciune, se îmbină în chip ciudat cu contururile 
greoaie, în formă de sac, ale figurilor, care par rigide și imobile. Artiştii asirieni n-au 
cunoscut căutarea adevărului, perceperea vizuală directă a lucrurilor, care a preocupat 
mai tîrziu pe greci într-un grad atît de înalt. Exprimarea mișcării momentane este îmbi- 
nată, în reliefurile asiriene, cu redarea meschină și seacă a unor amănunte pe care ochiul 
nu le poate remarca din primul moment; de aceea, figurile par încremenite, ciudat de 
tepene, asa cum se observă mai ales dacă le comparám cu figurile de pe reliefurile clasice. 
Detaliile marcante, pline de viață, sînt anihilate de structura schematică și de unifor- 
mitatea compozițiilor în formă de frize, care se repetă la infinit. 

În ornamentul asirian, esența artei Asiei occidentale este redusă la o formulă laco- 
nică. Trebuie să ne imaginăm uriasele suprafețe ale zidurilor palatelor, acoperite exclu- 
siv cu ornamente, pentru a ne da seama de asemănarea lor cu un covor greu si scump, 
care ascunde sub bogăția lui de culori structura propriu-zisă a clădirii. Toate cîmpu- 
rile unui astfel de covor erau, de obicei, acoperite cu flori cu multe petale, în formă 


de stele. Aceste flori erau dispuse atit de aproape unele de altele, incit petalele uneia 
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formau o parte a corolei celeilalte; in felul acesta, intregul cimp era acoperit cu un 
model dens si continuu. Unitatea organică a motivului individual era sacrificată in 
favoarea intregului. Acest lucru ne aminteste de compozitia volumelor in arhitectura 
asiriană. Totodată, florile rotunde ale bordurii sint mai plastic scoase în evidență decit 
stelele cîmpului median, ceea ce corespunde pe deplin predilectiei pronunțate a artei 
asiriene pentru fast și măreție. Marginea este umplută cu flori de lotus și muguri de 
rodii stilizate, care amintesc ornamentul egiptean. Aceste forme vegetale sînt înșirate 
alternativ, fără ca tulpinile să le lege laolaltă. Din cauza încărcării cu aceste forme com- 
plexe, ritmul reliefului asirian este greoi și sováitor. Unele motive fac o impresie destul 
de vioaie, dar sînt alăturate schematic. Nu este, așadar, o întîmplare dacă florile din 
cadru nu se îndreaptă numai în sus, ci în toate patru direcțiile. 

În primele etape de dezvoltare a artei, măsura libertăţii creatoare nu depindea atit 
de mult de aportul unei personalități sau a alteia, cît de felul tematicii. Aceasta explică 
și de ce reprezentările de animale ies atît de mult în evidență printre reliefurile asi- 
riene. Ele se întîlnesc adesea în scenele de vînătoare regală și aici distribuția lor con- 
travine deseori frizei. În relieful din Kuiundjic, care reprezintă o turmă de capre săl- 
batice speriate, animalele din rîndul de jos aleargă în lant la marginea frizei, în timp ce 
acelea din rîndul de sus formează un grup împrăștiat; goana liberă, furtunoasă, a 
caprelor care se pun la adăpost de urmărirea vînătorilor, precum și iedul care numai 
cu greu Une pasul cu ele, sînt minunat redate în acest relief. 

Reprezentarea animalului în artă are un istoric lung. În paleolitic, omul îl privea 
cu ochii vînătorului avid de pradă; asa se explică ascutitul său spirit de observație. 
Mai apoi, animalele au devenit obiect al cultului, semne totemice, omul considerin- 
du-le drept prieteni și protectori ai săi; de aici provine schematizarea modului de pre- 
zentare. În arta asiriană, reprezentarea unui animal avea o dublă semnificație. Pe de 
o parte se servea de cîteva forme fantastice, imaginare, creînd combinaţii, nelegate 
organic, de elemente eterogene — și astfel au luat naștere teribilii păzitori ai regilor. 
Pe de altă parte, prin vînătoarea devenită obiect de distracție, privirea oamenilor s-a 
deschis asupra frumuseții animalului, a forței acestuia, a obiceiurilor și întregii 
lui firi. Datorită acestei concepții, s-au putut crea capodopere atît de minunate ale artei 
asiriene tîrzii, ca leul sîngerînd sau leoaica muribundă. 

La acest relief ne surprinde modelarea gingașă, fină, minunata redare a osa- 
turii puternicului animal, precum și contrastul dintre vigoarea părții anterioare a corpu- 
lui si slăbiciunea picioarelor rănite de săgeți. Figura animalului este excelent con- 
struită şi se poate ușor înscrie într-un triunghi perfect. Dar deosebit de remarcabilă 
este, la această leoaică, expresia adincii suferințe, geamátul înăbușit aproape perceptibil, 
care pare că iese din gura pe jumătate deschisă a animalului. 

Limitor lucru! Artiştii asirieni puteau să privească cu tot calmul sute de cadavre 
lecapitate si sfirtecate de carele de luptă. Niciodată nu le-ar fi trecut prin minte să 


flecie pe fata omenească viața sufletească, emoția, pasiunea, dragostea și suferința. 
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In schimb, toatá compasiunea de care era capabil omul in condiţiile despotismului 
oriental au pus-o în reprezentarea animalelor sălbatice. În istoria artei, leoaica din 
Kuiungic a fost, cu siguranță, prima reprezentare a suferinței fizice. Aici s-a atins o 
temă care, mai tirziu, a fost preluată de arta greacă și a ocupat, în timpurile moderne, 
un loc statornic în artă. 

Artiştii asirieni din secolul al VIII-lea si al VII-lea au ajuns, cu totul independent 
și fără vreo influență dinafară, la aceste reprezentări, dar aceste începuturi realiste nu 
s-au putut dezvolta îndeajuns în cadrul culturii Orientului antic. Este semnificativ fap- 
tul că, chiar și în ultima perioadă a artei Orientului antic în Persia, caracterul ei n-a 


putut fi modificat esenţial prin contactul cu alte culturi. 


Puterea asirienilor s-a prăbușit în anul 606 î.e.n. Ea a fost înlocuită, pentru scurtă 
vreme, de imperiul neobabilonian, care a dăinuit pînă în anul 558. La începutul secolului 
al VI-lea, monarhia Ahemenizilor pune stăpînire pe moștenirea întregii culturi seculare a 
Asiei occidentale. Darius întemeiază cel mai mare regat din cîte existaseră pînă atunci: 
Asiria, Babilonia, Media, Egiptul si alte țări ale Orientului au format uneori satrapiile 
lui. Domnia, răspînditoare de teamă și groază, a regelui persan, se întindea pînă la marea 
Egee și in Asia Mică unde, pe vremea aceea, se dezvoltau si se intáreau statele grecesti. 

Noii cuceritori dispuneau de un puternic talent artistic; în această privință îi între- 
ceau pe predecesorii lor. Monumentele artei persane vechi se disting printr-o deosebită 
finețe și eleganță; în comparație cu ele, operele asirienilor par grosolane si greoaie, iar 
înfățișarea oamenilor asirieni necioplită și de o cruzime inumană. O dată cu răs- 
pindirea lor pe tot cuprinsul Asiei occidentale, perșii au venit în atingere cu mai multe 
școli, au început să le imite și și-au pierdut independența artistică. De la asirieni au 
luat stilul reliefurilor în formă de frize și reprezentarea animalelor fantastice; de la 
egipteni au învățat folosirea coloanelor; arta Greciei le-a servit artiștilor perși ca model 
pentru reprezentarea omului. Gustul lor fin și înalta lor măiestrie n-a ferit însă arta 
persană de o nuanță de manierism excesiv de rafinat. Potrivit cu întreaga tradiție a 
Asiei occidentale, palatul regal a rămas și în arhitectura persană veche tipul de clădire 
cel mai important. La Persepolis s-au ridicat pe o terasă uriașă mai multe construcții 
de acest fel. Datorită condiţiilor naturale, această terasă făcea impresia unei fortărețe. 
Deoarece însă în secolele al VI-lea și al V-lea î.e.n. viața de la curtea persană se desfă- 
șura mai mult în public, atenția principală era îndreptată asupra unor săli uriașe, 
numite apadana, care erau destinate unor receptii solemne. Aceste săli aveau o formă 
pătrată, erau deschise pe o latură și încadrate de turnuri înalte. Întregul spaţiu inte- 
rior era ocupat de coloane, care aveau o înălțime de aproape douăzeci de metri și al căror 
număr ajungea adesea pînă la o sută. 

Partea deschisă a apadanelor și coloanelor, așezate ritmic, care umpleau spaţiul și 


erau elemente necunoscute în vechea Asirie, marchează includerea treptată a spaţiului 
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Pl. II, 16 v. 
Pl. 1H, 12 


Pl. II, 14 v. 
Pl. II, 12 


in compozitia arhitectonicá. Dar toate acestea nu erau suficiente pentru a anula impresia 
dimensiunii supraomenesti, care se degaja din intreaga cládire. Interiorul apadanelor apárea 
ca un tot nediferentiat, existînd numai prin el însuși. El se asemăna cu o dumbravă tainică, 
trunchiurile coloanelor nici nu erau distantate pe alocuri pentru a permite trecerea proce- 
siunii spre tronul regelui, sau pentru a delimita locul unde trona regele, inconjurat de suita 
sa. Impresia deosebită de forță, care se desprindea din apadane, izvora din imposibi- 
litatea de a compara omul cu formele arhitectonice. Această impresie mai era întărită 
de sutele de tauri și cai uriași care erau suspendati, greoi si grosolani, pe înălțimile co- 
loanelor. Numai puternica stilizare a acestor animale și amplasarea lor pe capiteluri, 
sus sub acoperámint, făcea ca cei ce intrau să nu se simtă striviti de această uriașă turmă 
fantastică, 

Reliefurile persane vechi care reprezintă animale pornesc de la modele asiriene. Dar 
e suficient să comparăm leul înaripat și cu coarne, din Susa, cu leoaica din Kuiundjic, 
pentru a recunoaște ce anume latură a moștenirii asiriene a fost dezvoltată mai departe 
de artiștii perși. În figura leului este exprimată vioiciunea și elasticitatea mișcării, iar 
musculatura este bine exprimată printr-o modelare suplă. Dar tot ce e viu, preluat de la 
natură, este transformat într-un ornament linear, rafinat în ritmul său, care pare cizelat 
și a cărui formă de bază este spirala. Acestei forme de bază i se subordonează conturu- 
rile cozii, coarnele aplatizate, contururile mușchilor care se reliefeazá sub pielea ani- 
malului, și chiar uriasele sale aripi. Artistul persan a redat foarte bine mersul grăbit 
al animalului de pradă. Cu ritmul său fin, el depășește tot ce ne este cunoscut din 
arta asirienilor. Eleganta reprezentărilor zoomorfe ale perșilor atenuează, in mare 
măsură, impresia de forță teribilă pe care o fac reprezentările mai vechi. Astfel, arta 
vechilor persi s-a apropiat de noţiunea gratiei și frumuseţii artistice; dar deoarece nu 
era capabilă de creaţii veridice, ea s-a rezumat la predilectia pentru o stilizare rafinată. 

În vechea Persie era foarte răspîndită intrebuintarea teracotei smáltuite. Printr-o 
aplicare iscusită a tehnicii smáltuirii s-a creat posibilitatea de a se da reliefurilor un 
aspect deosebit de decorativ si fastuos. Sirul lung de arcași din garda personală a lui 
Artaxerxe, care împodobea palatul din Susa, este inspirat de vechi modele din Asiria 
și Babilonia. În vremurile anterioare nu se puteau însă vedea corpuri atît de elegante 
și de elastice ca acelea de pe aceste reliefuri. Conformatia chipurilor este de o regu- 
laritate și claritate a proporţiilor atît de mare, încît presupunerea că maeștrii perși au 
folosit ca modele opere de artă grecești nu este nicidecum lipsită de temei. Elementele 
care potenteazá expresia feței, cum sînt ochii mari, buzele groase, nasurile acviline, 
nici nu sînt atît de accentuate. Problema de bază a constat în găsirea legii proporțiilor 
dintre frunte, nas și bărbie, în stabilirea echilibrului dintre verticala feței și orizon- 
tala benzii de pe frunte, precum si în iscusinta de a face să se ghicească corpul sub 
imbrăcăminte. 

În Persia antică, relieful și-a pierdut volumele puternice. Diferite detalii sint mai 


putin modelate si mai curînd schitate prin mici umflături sau incizii fine și marcate 
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prin culoare. Artistul persan n-a putut însă înfrînge tradiţiile Orientului. Arcașii din 
Susa acoperă peretele ca o fisie uniformă, fără sfîrșit. Tehnica teracotei, care constă in 
îmbinarea diferitelor plăci, a creat posibilitatea de a fabrica o cantitate enormă de figuri 
identice. Este suficient să ne imaginăm lungi fisii de reliefuri pentru a înţelege că figura 
omenească, potrivit cu întreaga structură a monarhiei orientale, devenise un motiv 
subordonat, inclus într-un model care se repetă la infinit. 

În secolul al V-lea î.e.n., perșii s-au ciocnit cu grecii, nu numai pe tărîm militar, 
ci si pe cel cultural. Există date certe din care rezultă că în palatul regelui perșilor 
se aflau statuile tiranicizilor Harmodios si Aristogeiton, apărătorii libertăţii grecești, si 
că maestrul grec Telefan a fost în serviciul regelui persan. Cu toate acestea, a persistat 
contradictia dintre cele două culturi; ea se manifesta în viață si în artă, si acest lucru 
nu scăpase setei de cunoaștere a grecilor. Nu fără motiv Xenofon a fost atît de mirat 
cînd a observat cá, în minunata grădină a regelui persan Cirus cel Tînăr, copacii supuşi 
unei ordini tiranice, erau înșiruiți de parcă ar fi fost soldati ai gărzii personale a regelui 


— oastea sa. 


Arta Orientului antic este de o covírsitoare importanță istorică. Pe dezvoltarea 
acestei arte se bazează atît arta antichităţii eline cît și cea a evului mediu apusean și 
răsăritean. În comparaţie cu arta orînduirii gentilice, cea a Orientului înseamnă un 
mare pas înainte. 

În Asia occidentală s-a desfășurat o creație artistică neîntreruptă, legînd astfel cu 
putere primele începuturi ale artei cu treptele ei de dezvoltare ulterioară. Unele forme 
de manifestare ale creaţiei artistice au fost în Orient mai unitare decît în societatea 
primitivă. Abia aici se poate vorbi, la unele ramuri ale artei, de un stil unitar. Aspra 
disciplină a întregii societăți orientale antice și-a găsit expresia si în creația artistică. 

În contrast cu arta epocii primitive, care avea numai idei fragmentare despre lume, 
arta Orientului antic are la bază o concepţie închegată despre lume și despre ordinea ei, 
o mitologie bogată și idei artistice mature. 

Conceptiile magice pe care se baza arta primitivă au fost mult atenuate in Orient: 
în schimb, a crescut dorința de a crea monumente mari și grandioase. Omul a subor- 
donat planurilor sale uriașe mase de piatră și le-a transformat într-un ciclu de reprezen- 
tări, închegat în sine, sau într-o enormă compoziție arhitectonică. 

În Asia occidentală au luat naștere două curente religioase, care au jucat un rol 
important în dezvoltarea ulterioară a omenirii. La baza religiei vechiului Israel se află 
ideea despre un Dumnezeu invizibil, pe care profeții l-au pus mai presus de fenomenele 
naturii. El este sever și răzbunător ca vechii zei ai Babiloniei, dar el nu cere oamenilor 
atit de mult să respecte riturile, cit mai degrabă să se supună legii, jurisdicției. În cazuri 


rare apare el însuși și stă de vorbă cu aleşii săi. Această religie și-o insusise un popor 
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Ín cuprinsul Iranului a luat nastere religia lui Zaratustra, monoteistá si ea, in care 
omul, liber de rituri si fără să fie legat de un templu sau de un idol, isi caută mh 和 mn- 
tuirea personală. Această religie se adresa mai ales inimilor celor oprimati, căci ea pro- 
povăduia victoria definitivă a binelui care va veni. Ambele religii aveau relativ 
puține contingente cu creația artistică, ba chiar manifestau o atitudine rezervată față 
de formele gîndirii artistice care se dezvoltaseră în Orient. Dar ideile lor au fecundat 
mai tîrziu creația artistică si au dominat multă vreme gîndirea omenirii. 

Tradițiile artistice ale Orientului antic s-au făcut simţite în repetate rînduri în arta 
elenistică și în cea bizantină, ca și în arta medievală a Occidentului. În principal însă 
Orientul nu a exercitat cea mai puternică influență asupra Europei prin succesele sale 
artistice, care în curînd au fost puse în umbră de cele ale Greciei, ci prin miturile și 
legendele sale. 

Vechiul Orient n-a fost în stare să întruchipeze în arta plastică toate ideile sale 
rodnice. Arta orientală a rămas subjugată ideii de zeificare primitivă a naturii, a ani- 
malelor si a animalicului. Ea nu s-a putut dezbăra de ideea că Dumnezeu este o ființă 
înzestrată cu puteri supraomenești, străine și inaccesibile omului. Nenumărata îngră- 
mădire de monstri fantastici, înspăimîntători, s-a menținut multă vreme în arta veche 
a Orientului. Această înstrăinare de lume n-a putut fi învinsă nici prin răzlețe mani- 
festări de realism, nici prin înțelegerea avansată pentru ritm în arhitectură si nici prin 


puținele elemente vii care au pătruns în arta plastică a Orientului antic. 





Ill. ARTA EGIPTULUI ANTIC 


Iată, vin în fala ta, stápine al dreplății... N-am 
cășunal suferință oamenilor, n-am folosit silnicia 
față de aproapele meu. N-am aşezat nedreptatea 
în locul dreptății, şi nu m-am legat cu cei văi... 
N-am pus pe alții să trudească peste ce se cuvine. 
N-am semănat vrajbă ca să mă înalt pe mine. Nu 
mi-am lăsat robii să fldminzeascá... N-am prădat 
pe săraci... N-am luat din daniile aduse jertfá în 
temple. Piinea cea sfîntă, menită zeilor, n-am 
furat-o şi n-am pus mina pe jertfele de îngropă- 
ciune aduse sfintelor duhuri. N-am căzut în des- 
friu... N-am scăzut măsura grînelor şi n-am în- 
calcat ogoare străine. N-am măsluit greutățile cin- 
tarului, şi nici n-am -scurtat pivghiile lui. N-am 
luat laptele de la gura pruncilor si vile de pe på- 
suni nu am văpit. N-am întins lajuri ca să prind 
păsările cuvenite zeilor. N-am momit peștii în 
heleșteie cu pești morți... Sînt curat! Sînt curat! 


Sint curat! 
„Cartea morţilor“, cap. 125 


Vin... să mă scald în fața ta. Te las să-mi vezi 
farmecele în cămașa din cea mai fină pînză re- 
gească, cînd este udată de apă... Vino şi priveşte! 

Cîntec egiptean, pe un ciob din Gizeh. 


n vremea în care, în Orientul mijlociu, arta a început să se dezvolte, a luat naștere 

în partea de nord-est a Africii un nou centru artistic de o importanţă extraordinară. 
AAici au existat încă în timpul orînduirii gentilice condiţii favorabile pentru o 
înflorire culturală, care a constituit o bază rodnică pentru dezvoltarea ulterioară. 

În cele mai vechi timpuri, despre care știm încă destul de putin, întreaga ţară era. 
străbătută de rîuri bogate în apă și pline de pesti. În desișurile malurilor se cuibăreau 
păsări și își aveau culcușul hipopotamii. Toate aceste viețuitoare constituiau prada pes- 
carilor și a vînătorilor. Cînd, la începutul mileniului al X-lea Zen. s-a stabilizat in 
Europa o climă moderată, a intervenit aici o secetă care a durat ani de-a rîndul. Depre- 
siunile rîurilor, odinioară pline de rod, s-au transformat in pustiuri nelocuite, iar toate 
vietuitoarele — patrupede, înaripate si oameni — s-au retras spre Nil, fluviul care, 
prin inundațiile sale regulate, asigura o mare fertilitate a pămîntului din apropierea 
lui. Aici a luat naștere, pe un spațiu restrins, cultura Egiptului antic, care ocupă un 
loc de o excepțională importanţă printre celelalte culturi ale Orientului antic. Regiunile 
uscate ale deșertului au contribuit la concentrarea întregii vieți în jurul văii Nilului, 


apărînd-o multă vreme împotriva cotropirilor dușmane. 
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În cele mai vechi timpuri, tara era fárimitatá în diferite regiuni (nome), care se 
întindeau de-a lungul văii Nilului. Fiecare regiune avea ca protector al sáu un animal. 
Amintirea lui s-a păstrat și în perioadele care au urmat. La Buto era venerat șarpele, 
la Mendes tapul, la Hermopolis pasărea sfintá Ibis, iar la Memfis leoaica. Monumentele 
de artă din această perioadă surprind prin prospetimea concepției și, desi simple, prin 
înalta lor măiestrie. Cîteva din ele se aseamănă cu operele contemporane lor din Asia 
occidentală. 

În conștiința oamenilor, reprezentările despre animal nu se puteau încă desprinde 
de noțiunea fetisului, a obiectului veneratiei. Pasărea Ibis, pe care vinátorul o putea 
pindi oricînd în stufărișurile Nilului, era în același timp protectorul gintii. Încă nu apă- 
ruse contradictia dintre natura cunoscută direct și imaginea pe care și-o făceau oamenii 
despre esența ei divină. Oamenii observau cu agerime cum arată maimuța, cîinele, pes- 
tele sau broasca și știau să le reprezinte în piatră. 

De o deosebită frumusețe sînt micile tăblițe de ardezie (avînd forme de animale), 
care se foloseau pentru frecarea culorilor. Avînd o suprafaţă mare și netedă, ele erau 
foarte potrivite pentru acest scop. De aceea se și alegeau numai animale de o 
formă adecvată: broaște țestoase rotunde, hipopotami grași sau pești pîntecoși 51 păsări 
cu coada scurtă. Forma acestor tăblițe este de o atit de nobilă simplitate, cum nu se 
intilneste decît rareori chiar si în produsele mai fine ale artei aplicate din 
perioadele ulterioare. Vasele din această perioadă, fie rotunde și joase, fie masive sau 
de o zveltete bine proportionatá, au un aspect foarte armonios. Reprezentárile antro- 
pomorfe din același timp sînt mai putin artistice. Omul încă nu intrase în cîmpul vizual 


al artistului egiptean. 


Nașterea despotismului la sfîrșitul celui de al IV-lea mileniu î.e.n. a fost în Egipt 
ca și în Mesopotamia, legată de o transformare a modului de viață și a concepției despre 
lume. Violenţa care a însoţit formarea societății împărțite in clase și instaurarea 
monarhiei și-a găsit expresia clară și în artă. 

În reliefuri se întîlnesc reprezentări care, la prima vedere, ar putea fi considerate 
ca tablouri de gen. Un om tine o sapă în mînă, însă fiind un stápinitor, este arătat 
de două ori mai mare decît ceilalți oameni din jurul său. Pe un alt relief, un om pășește 
încet într-o procesiune solemnă, iar în fața lui se văd chipuri de animale purtate pe 
prăjini — totemurile ţărilor cucerite. Cu timpul a dispărut candoarea cu care străvechii 
egipteni contemplaseră animalele. Pe plăcile de ardezie din această perioadă se poate 
vedea cum un taur uriaș si puternic, tinindu-si capul aplecat, lovește cu coarnele un 
om, si cum este si el mușcat de un leu fioros. În spatele acestor simboluri nu este greu 
5ã desluşim amara realitate a acelui timp, în care stápinitorii egipteni au frint rezis- 
teata celor care li se opuneau, asigurindu-si o dominare absolută. Este suficient să 


privim tăblița de ardezie din Cairo, care îl arată pe regele Narmer, ca pe un uriaș cu 
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mina ridicată spre a lovi dușmanul, pentru a ne face o idee despre moravurile care dom- 
neau pe atunci. Ín aceste opere de artá egipteaná stráveche se contopesc figurile de 
animal, zeu, rege si om. Reprezentarea animalelor reale nu-l mai satisfáceau, probabil 
pe egiptean, astfel cá el a inventat încrucișări fantastice: patrupede cu gîtul lung ca 
al păsărilor; animalele provoacă neliniște chiar numai prin dimensiunile lor supra- 
normale. 

Totodată, omul din această vreme începea să folosească în gîndire noţiuni generale 
artistice; în același timp s-au format în artă anumite tipuri constante. Reprezentările 
au fost supuse unei severe ordini ritmice, figurile erau dispuse în frize, chiar dacă aveau 
să împodobească numai obiecte mici. În toate acestea trebuie să vedem primele semne 
ale stilului care s-a cristalizat definitiv în epoca dinastiilor egiptene. În epoca timpurie 
a Egiptului se mai găseau multe puncte de atingere cu arta Asiei occidentale ; în vechiul 
imperiu (3000 — 2200 î.e.n.) s-a dezvoltat însă un stil pe care oricine îl poate distinge 
cu ușurință de arta Mesopotamiei. În comparaţie cu acest stil nou care, în trăsăturile 
sale de bază, s-a menţinut timp de trei milenii, această artă străveche egipteană pare 
lipsită de maturitate. 

În Egipt s-a întărit absolutismul nelimitat, o ierarhie severă, cu un faraon în frunte, 
ridicată pe postamentul mulţimii de cultivatori ai pămîntului, lipsiţi de drepturi. În 
această ierarhie, calitățile personale ale omului n-aveau nici o valoare ; inscripţiile indică 
iar nu după nume( P Faraonul era locţiitoi iitorul lui Dumnezen ` 
pe pámint, ) urmasul zeului Horus; nobilii formau suita lui; preotii vegheau respectarea 


onim 1 


deseori pe oameni dupá ran 





prescriptiilor r ligioase. 1 Unelte servile ale stápinitorilor erau sclavii, in numár din ce in 


ce mai mare. |Cuvintul „sclav“ era sinonim cu expresia „cel ce ar fi trebuit să fie omorît, 


dar care a rămas în viață“. Orinduirea socială corespundea celei din Orient, dar 
ې‎ A 一 


este probabil cá, in Egipt, cu tot despotismul existent, obiceiurile patriarhale s-au 
mentinut mai multá vreme decít acolo. Ín nici o altá tará a Orientului creatia artisticá 
si credintele religioase nu s-au dezvoltat atit de mult ca in Egipt. 


Religia din Egiptul antic se afla intr-un stadiu de tranzitie, de la zeificarea naturii 


din perioada primitivă la plásmuirea unor zei antropomorfi. Egiptenii însă au continuat. 


RER, ED ES DESCEND 
să venereze animalele, au ridicat temple în cinstea șoimului, a sacalului și chiar a pa- 





vianului; dar, in acelasi timp, a fost creată în Egipt figura sfinxului înțelept, a leului 
sfint cu cap de om. Egiptenii v venerau Nilul,  dátátorul aj apei inviorátoare, ca pe un 
zeu, ei se închinau lui Ra, zeul soarelui, și puterilor naturii întruchipate de zei. Vene- 
rarea oarbă a animalelor dispăru ; tendința de a concepe întreaga viață ca o unitate s-a 
păstrat, gásindu-si expresia simbolică în arta timpului. 

Fenomenul alternării anotimpurilor, imaginea morții și înnoirea naturii au fost redate 
de egipteni în legenda plină de poezie despre Osiris, cel care îndură suferinţe fără a fi 
vinovat, despre dușmanul său atotdistrugátor Seth și despre sora si soţia sa iubitoare 


Isis, care îl deplinge şi-i recistigà viața. „Revino mai curînd in casa ta" — i se tînguie 








ea în cîntu-i de jale, — „cum, nu mă ve zi? Inima mea se sfisie de dorul tău. Ochii mei 





— 
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te caută ca să te poată privi. Oare, obosesc eu vreodată să te privesc și să mă bucur 
“priv indu-te? A te privi înseamnă fericire.. 

În concepția religioasă a/Asiei occidentale hmnea ideca despre o lume de dincolo de 
mormínt, intunecatá si lipsitá de bucurii. În Egipt, în schimb, s-a născut in om dorul 
nemuririi, care străbate cultura acestei țări ca un fir roșu. Cu ajutorul ideii despre con- 
tinuarea vieţii după moarte, omul căuta să depășească limitele existenței imediat per- 
ceptibile și să aibă parte de valori absolute, care nu sînt supuse legii timpului și a dis- 
trugerii. În căutarea nemuririi, stăpînitorii de pe pămînt se bucurau de toate privilegiile 
față de supușii lor. Dar, în fond, nici acestora nu le era oprit accesul spre „nemurire“. 
Mai tîrziu, însăși straturile cele mai de jos ale populației manifestau dorința fierbinte 
de a se putea transforma în nemuritorul zeu Osiris. 

Preoţii din Heliopolis au lucrat cu multă rîvnă și trudă la elaborarea unei legende 
despre viata de apoi, pe care au descris-o în povestirea solemnă „Cartea morților“ 
Obiceiul de a lega tot ce e sublim de obiecte, de cuvinte tainice și de ceremonii a dus 
la ideea că nemurirea omului depinde de păstrarea nealterată a corpului după moarte. 

(Sufletul — credeau egiptenii — zboară ca o pasăre din trup, și se întoarce la el; sufle- 
tul si trupul erau legate, în concepția lor, prin fire miraculoase. Această credință a fost 
cauza îmbălsămării cadavrelor, iar adăpostirea lor a favorizat dezvoltarea unei 
grandioase arhitecturi funerare. Necesitatea de a ‘crea un „dublu“, o copie fidelă după 
mumii, a stimulat dezvoltarea sculpturii. Superstitia si obiceiul de a invoca pe cei 
morti n-au fost însă in stare să înăbușe názuinta spre puritate morală, spre dragoste 
și milă pentru om Gica despre lumea cealaltă era, în Egipt, strîns legată de credința 
în judecata de apoi, Ana omul avea să se afle în fata tronului lui Osiris sia celor douá- 
zeci si doi de judecători cerești care urmau să cîntărească faptele sale bune si rele si să-i 
dea răsplata meritată. 

Egiptenii erau străini de gîndirea teoretică abstractă, care îi pasiona atit de mult 
pe greci. Chiar si în geometrie ci au simțit nevoia să verifice mai întîi în practică cele 
dovedite teoretic, înainte de a-și forma o convingere fermă. Se distingeau printr-o 
deosebită vioiciune în viaţa de toate zilele și aveau un simt practic foarte dezvoltat. 
Într-un text vechi egiptean este lăudată, cu toată sobrietatea, profesiunea scribului, 
ca fiind de cel mai mare folos. Egiptenii n-au creat o filozofie, ca grecii antici. Incli- 
natia lor predominantă spre practică nu i-a împiedicat însă să dea expresie artistică 
ideilor lor mitice. 

În Egiptul antic, arta a fost totdeauna strîns îmbinată cu ritul, cu magia și cu lite- 
ratura. Cel mai important rol al unei statui era de a constitui un al doilea eu pentru 
cel decedat. De aceea, nu e de mirare că magistralele statui egiptene erau zidite în 
cavouri, unde au rămas multă vreme ascunse și neatinse, pînă cînd căutătorii de comori 
sî, mai tîrziu, arheologii au pătruns acolo. Contemplarea și aprecierea unei opere de 


artă, cum se obișnuiește în timpurile noastre, au fost consecvent ignorate de către 
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În timpurile moderne se consideră ca un merit cînd artistul creează moduri noi de 
exprimare; încercările sale pot fi în măsură să favorizeze progresul artei. Egipteanul, 
dimpotrivă, respecta tipul artistic constituit o dată pentru totdeauna, tot atit de imu- 
abil ca și un rit introdus pentru vecie. Construirea de monumente funerare și ridicarea 
statuilor formau, alături de cîntecele religioase, de rugăciunile și dansurile sfinte, latura 
rituală a religiei antice egiptene. 

Arta plastică a Asiei occidentale a fost multă vreme strîns legată de scrierea ideogra- 
ficá; în Egipt, această legătură a fost si mai puternică si mai pregnantă. În Orient, 
scrierea ideografică a fost înlocuită curînd cu scrierea cuneiformá; în Egipt însă, in- 
scriptiile sfinte, hieroglifele au păstrat caracterul lor figurativ. Ele erau executate deseori 
de artiști care lucrau la aceste semne ideografice cu aceeași meticulozitate ca la picturile 
murale și la reliefuri, cu toate că reprezentările cuprinse în inscripții aveau numai un 
rol auxiliar. De altfel, orice redare prin imagini era în Egipt, într-o măsură oarecare, 
o hieroglifá; ca avea un caracter simbolic și-și păstra aproape totdeauna forma ce i se 
dăduse, 

Cu toată legătura ei strînsă cu religia și cu scrierea, arta egipteană s-a dezvoltat extra- 
ordinar, atingînd o măiestrie incomparabilă, cu adevărat grandioasă. Egiptenii au înțeles 
foarte bine importanța vitală a artei și-i numeau pe artisti creatori de viață; de altfel, 
ei credeau că zeul Chnum l-ar fi plămădit pe primul om din lut. Vechile monumente 
funerare au fost create ca o copie a casei, dar nu din cărămizi, ci din piatră mai rezistentă, 
Pe pereții cavourilor pictorii descriau viata terestră a celor aflați acolo, zugrăveau 
viața de toate zilele, desfășurarea variată a impresiilor omului, munca și plăcerile sale, 
întreaga viață zgomotoasă, activă, pe care cel decedat o părăsise pe pămînt. 

Ideea despre „lumea cealaltă“ a constituit, în Egiptul antic, tema centrală, în jurul 
căreia au fost elaborate cele mai de seamă realizări artistice ale acestei culturi. La înde- 
plinirea sarcinilor lor condiționate de cult, artiștii egipteni au fost nevoiți să observe 
cu atenție viața reală și astfel au îndrăgit frumusețea ca nici un alt popor din Orientul 
antic. Ei au reușit să stăpînească materialul artistic în chipul cel mai desávirsit. S-au 
ridicat construcții monumentale din pietre frumos cioplite, dar zidurile lor nu se acopereau 
cu ornamente, cum era obiceiul în Asia occidentală. Statuile din diorit, bazalt și alte 
pietre rezistente erau fin șlefuite și aveau o formă impecabilă. Toate aceste caracteristici 


conferă monumentelor artei egiptene o înaltă valoare artistică. 


Cea mai mare și desăvîrșită creație a arhitecturii vechiului imperiu este piramida 
și, îndeosebi, vestitele trei piramide de la Gizeh, cea a lui Chefren, a lui Cheops și a lui 
Mykerinos. Nu există alt edificiu care să fie de o formă atit de simplă ca piramida din 
perioada vechiului imperiu. Din depărtare, ea pare un triunghi isoscel; baza este un 
pătrat; ea are aproape înfățișarea unui masiv compact de piatră. În interiorul ei se află 
numai încăperi înguste, pentru sarcotagele faraonului și ale familiei sale, precum si cîteva 
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Pl. III, 10 


Pl. III, 35i 4 








încăperi secundare. Simplitatea piramidei nu este nicidecum o dovadă a lipsei de fantezie 
a constructorilor ei, ci a înaltei lor maturitáti artistice. 

Se presupune că piramida s-a dezvoltat din monumentele funerare scunde, ridicate 
în cinstea unor oameni de vază. Aceste monumente funerare se compuneau din trei încă- 
peri: în cea deschisă se organizau ceremoniile de pomenire a celui mort; în cea închisă 
cu ziduri se depunea copia simbolică a decedatului, iar în cea de-a treia, asemănătoare 
unui put adînc, era coborit corpul îmbălsămat. La început se înțelegea prin cavou doar 
locul unde era păstrat cadavrul unui decedat. O dată cu creșterea puterii regelui, cavoul 
a devenit un mijloc de preamărire, un monument ridicat pentru a-l glorifica. Monumen- 
tele joase ale nobililor, cu marginile putin înclinate, au început să fie construite tot 1 
înalte, iar în unele cazuri chiar unele peste altele. În felul acesta, au luat naștere cele 
mai vechi piramide, în trepte, de la Sakkara și Medûm. Ele dovedesc cá prima formă a 
piramidei a fost cea complexă, care prezenta o oarecare disproportie. Putin mai tîrziu, 
s-au construit piramide în care experiența secolelor anterioare a fost încununată cu o 
soluție clară, de o simplitate cu adevărat genială. 

Herodot, ca grec cult din secolul lui Pericle, s-a arătat foarte uimit de metodele despo- 
tice cu ajutorul cărora a fost dusă munca la construirea piramidelor. Dar pentru oamenii 
care au trăit cu două mii cinci sute de ani înaintea lui și cu cinci mii de ani înaintea 
noastră, munca de robi si sfortárile supraomenesti ale sutelor de mii de muncitori, care 
au ridicat aceşti colosi de piatră cu uneltele cele mai rudimentare, neavînd la dispoziție 
nici măcar animale de povară, a constituit singurul mijloc care a permis să se creeze monu- 
mente arhitectonice atît de grandioase. Domnitorii egipteni n-au ascuns semnificatia 
acestor lucrări de construcție. ,Ridici-ti monumente pentru ca detașamentele de sclavi 
să fie de folos stăpînului lor“, îl povátuieste faraonul Merikere pe fiul său. 

Ar fi însă greșit să ne închipuim că numai bunul plac al domnitorului și despotismul 
său ar fi putut crea aceste admirabile opere arhitectonice. Piramida a fost cavoul regelui, 
contribuind la gloria lui, dar legătura ei cu acest rege sau cu un altul era instabilă și 
nesigură. Citeodatá, unii regi de mai tîrziu au șters inscripțiile constructorului iniţial, 
încercînd astfel să-și însușească gloria lui. Este deci probabil că, în ochii mulțimii, 
piramida reprezenta mai mult decît simplul cavou al unui rege mort. Potrivit cu concepția 
egiptenilor, faraonul era fiul soarelui, prin urmare și piramida era considerată ca un monu- 
ment în cinstea acestui astru, ceea ce explică asemănarea piramidei cu așa-numitele 
temple ale soarelui. 

Piramida avea rolul să primească corpul regelui decedat, să-l ascundă și să-l ferească 
de pieire. În același timp, piramida era însă și un monument care îi preamărea atot- 
puternicia și urmărea să țină veșnic trează amintirea lui în sufletul supușilor săi. Ideea 

schimbării veșnice, ideea gloriei eterne și, în sfîrșit, ideea înrudirii cosmice cu soarele, 

nstructiei caracterul multilateral al unei adevărate opere de artă. Masivul de piatră 
ascunde în interiorul sáu — închis cu grijă în zid 一 sarcofagul faraonului, si, prin faptul 


Uspune de forma cea mai stabilă posibilă, înzestrează corpul ascuns cu o rezistență 
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infinită. Piramida este plină de taine, căci exteriorul ei nu trădează 
nimic din structura ei interioară, ea este vizibilă de la mari depăr- 
tări, căci vîrful ei se ridică pînă sus, în cer și domină, prin gigantica 
ei siluetă, împrejurimile. 

Ca și Sfinxul sculptat în stîncă, piramida construită din gresie 
galbenă ca pustiul, aminteşte un munte uriaș care ascunde în in- 


teriorul său mormîntul unui decedat. Dar acest munte este sime- 





tric, piatra se subordonează formulei matematice clare a proportiei, 
luînd forma unui triunghi isoscel. S-ar putea ca elementul gec- LEE 
metric al piramidei să fi avut pentru egiptenii antici o semnili- 

catie magică, dar claritatea geometrică satisface si in sine ochiul. Ea manifestă sta 
bilitate și coordonarea părților constitutive; orizontala calmă de jos este accentuată 
muchiile laterale se detașează net de spațiul înconjurător, toate forțele se concentrează 
în vîrf. Caracterul impresionant, patosul grandios al piramidei constă în faptul că miile 
de blocuri de piatră, întreaga lor masă enormă, înaltă de aproape o sută cincizeci de metri, 
sînt subordonate unei formule simple și clare. Chiar și sfinxul, acea gigantică reprezen- 
tare a unui om cu trup de leu, sculptată dintr-o stîncă uriașă, era legat de această 
compoziţie arhitectonică, de o precizie geometrică. Muchiile vălului care-i acoperă capul 
corespundeau contururilor piramidei. 

Întreaga dualitate a modului de gîndire artistică a egiptenilor și-a găsit expresia 
în piramidă. Construită din uriașe lespezi precis îmbinate, făcută parcă să strivească tot 
ce o înconjoară, piramida, profilindu-se pe cerul albastru, isi pierdea materialitatea, 
volumul, părea aproape ca o siluetă plană, imaterială, ca o hieroglifá desenată pe un 
perete. Tot ce e șovăitor și inconstant era străin de formele ei exacte, construcția se armo- 
niza bine cu natura țării, cu soarele strident si cu umbrele care par tăiate cu cuțitul, cu 
cerul Egiptului care nu cunoaşte amurgul, cufundindu-se în întuneric îndată după apusul 
soarelui. 

Piramida caracterizează însă numai una din laturile crcatiei arhitectonice din vechiul 
imperiu. Cealaltă latură își gáscste expresia în construcția de temple. Cel mai de seamă 
monument din această perioadă este templul comemorativ din fata piramidei lui Chefren 
de la Gizeh. Templul pare dăltuit din stîncă, atit de mult predomină masa față de spatiul 


interior, relativ mic și îngust, în formă de „T“. Din acest punct de vedere, cel mai vechi 


templu egiptean este înrudit cu piramida. Dar, spre deosebire de piramidă, templul egip- 
tean este compus din elemente diferențiate, se opun aici reciproc părți purtătoare și părți 
purtate, stîlpi si traverse. Ideea despre acoperămint ca bază a facerii lumii a constituit 
o componentă statornică a concepțiilor vechilor egipteni: ei credeau că Nut, zeița cerului 
umbreste cu corpul ei bine proportionat întregul pămint, ca o grindă așezată orizontal. 
În construcții, mitul s-a încorporat într-o compoziție arhitectonică clară, în raporturi 
reciproce între masive lespezi de piatră. Corelatia simplă dintre piloni şi traversele orizon- 


tale este exprimată în ;izeh tot atit de clar ca si la cuburile de lemn din 
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Pl. 111, 2 


Fig. pag. 85 


e. fig. pag. 86 














Pi. ITI, 3 


care își construiesc copiii casele. Alternarea ritmică 
dintre intervale și pilonii susținători, pe care am con- 
statat-o încă la cromlechuri (e. fig. pag. 49), este exprimată 
aici cu si mai multă pregnantá. Lespezile de granit ro- 


su-inchis sint atit de minunat proportionate si slefuite, 


1 


^ 


incit masivitatea lor nu este strivitoare. Este adevárat 





că interiorul îngust al templului mai era umplut cu 
diferite statui ale faraonului, dar alternarea stilpilor susținători cu deschizáturile 
este egală si calmă; întreaga construcție este clară, lipsită de orice tensiune, de orice 
efort, de orice efect căutat. 

În cea mai veche arhitectură a Orientului apropiat, coloanele erau aproape necunoscute ; 
relaxarea suprafețelor se realiza cu ajutorul nișelor. Această particularitate nu-și găsește 
explicația numai în faptul că constructorii din Mesopotamia foloseau drept material de 
construcție cărămizile, ci și în întreaga lor gîndire arhitectonică. Ei porneau, în principiu, 
de la corelatia dintre masivitatea impenetrabilă a zidurilor construite din cărămizi și 
glazura de smalţ colorat (cu aplicații de metal nobil), așternută ca o mantie netedă peste 
ziduri. În schimb, în clădirile egiptene, construite în cea mai mare parte din piatră, felul 
materialului de construcție și raporturile dintre lespezile de piatră erau mult mai clar 
exprimate, și chiar reliefurile de mai tîrziu n-au ascuns faptul că zidurile se compuneau 
din lespezi izolate. Prin aceasta se explică, în parte, de ce arhitectura 'stilpilor era mult 
mai dezvoltată în Egipt decît în Orient. Arhitectii din Egiptul antic aveau o idee mult mai 
clară despre cele mai importante raporturi dintre elementele arhitectonice. În unele 
construcții din apropierea piramidei lui Dieser din Sakkara, întregul zid este articulat 
ritmic cu pilastri zvelti, de o formă strict geometrică. 

Dar cele mai frecvente coloane din Egipt sînt acelea care au forma papirusului, a 
lotusului sau a palmierului. Obirsia lor nu e încă pe deplin lămurită. Unii presupun 
că ele își datorează existența obiceiului de a așeza copaci de ambele laturi ale proce- 
siunilor solemne; alții sînt de părere că coloanele egiptene, care au forma unor trunchiuri 
de copaci, aveau scopul de a face interiorul unui palat sau templu să se asemene cu o dum- 
bravă sfîntă. Acestei explicații i-ar corespunde și faptul că pe pardoseală era reprezen- 
tată o inundație a Nilului, iar tavanul albastru era presărat cu stele de aur. Papirusul sau 
lotusul, după modelul cărora egiptenii construiau coloanele lor, erau plante flexibile și deci 
puțin indicate pentru a îndeplini funcția unor coloane care să constituie un sprijin sigur 
al tavanului. De altfel, în temple se aflau deseori mai multe coloane decît ar fi fost necesar 
pentru a sustine acoperămîntul. În această privință, șirurile de coloane egiptene se deose- 
besc esențial de cele clasice de mai tîrziu. 

Cu toate acestea, coloana egipteană avea, încă de timpuriu, o particularitate care 
ulterior a fost dezvoltată mai mult. Este felul deosebit al conformatiei, care exprimă în 
mod clar unitatea întregului si închegarea părților componente. Capitelurile coloanelor de 


forma papirusului se compun din tulpini separate, înmănuncheate strîns printr-o legă- 
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turá circulará. La transpunerea in piatrá a acestor forme, mesterii constructori au redat 
atit rotunjimea fiecárei tulpini in parte, cit si plenitudinea mugurilor florali de deasupra 
si incordarea panglicii care le leagá. Toate acestea dau coloanei egiptene un aspect plastic, 
cu toate cá destinatia ei arhitectonică propriu-zisă nu iese încă clar în evidență. 
s Începînd cu vechiul imperiu, sculptura egipteană avea de îndeplinit un singur scop: 

să redea, în piatră, lut sau lemn, figura celui decedat. Sculptorul era considerat în Egiptul 
antic ca „acela care menține viu“, Cu cît mai mare era asemănarea dintre chipul creat de 
el si figura celui mort, cu atît mai mare avea să fie și efectul. Baza realistă a plasticii 
egiptene, evidentul ei caracter portretistic reiese clar din această concepție. Egiptenii 
erau ferm convinși că forța vitală a decedatului se păstrează în portretul său și, pentru a 
dovedi capacitatea procreativă, puneau în morminte mici sculpturi reprezentînd copii 
în fașă. S-ar putea ca la baza sculpturilor egiptene să fi stat măștile mortuare care se luau 
celor decedați și care, bineînțeles, erau mult prelucrate. 

Încă în sculpturile vechiului imperiu se vădește un realism clar conturat. Vestita 
statuie colorată a scribului, aflată la Luvru, impresionează în mod deosebit prin privirea 
deschisă și poziția încordată a corpului. Cunoscuta statuie cu șoim a lui Chefren din vechiul 
imperiu a fost considerată multă vreme ca o operă a noului imperiu, pentru că nimeni nu 
voia să creadă că sculptura egipteană începe cu opere care au o expresie atît de plină 
de viaţă. 

Sculptura egipteană nu s-a limitat însă niciodată, în creaţiile ei cele mai de seamă, 
la o simplă reproducere. Názuinta spre eternitate, căutarea unor forme care să poată exprima 
ce este important și profund în viaţă, au însoțit sculptura egipteană în cursul întregii ei 
dezvoltări. Aceasta iese în evidență, înainte de toate, în structura statuilor destinate 
mormintelor. În această privință, egiptenii au pornit, fără îndoială, de la concepţii foarte 
vechi. În Orientul antic, poarta era simbolul intrării păzite spre locuința zeului stápin. 
În vechiul Egipt, porţile si uşile erau legate de ideea nasterii și a morții, și erau asimilate 
cu divinitatea („Eu sînt usa; de va intra cineva prin mine, se va mintui", se spune mult 
mai tîrziu, în evanghelia lui Ioan). 

Figura mortului, identificat cu zeul Osiris, este totdeauna înfățișată ca ieșind pe ușa 
cavoului. Ea páseste încet înainte si e totuși condamnată să stea veșnic pe loc. Adesea, Pl. IIT, 6 
în fața unei nișe sau a unei așa-numite uși false, se află mici trepte peste care mortul, 
chipurile, poate să treacă. Cu toate acestea, figura are totdeauna aceeași înfățișare calmă. 
De obicei, ea stă în picioare, cu spinarea strîns lipită de lespedea de piatră; picioarele nu 
se dezlipesc de pămînt, chiar dacă un picior este întins inainte. Această mișcare înceată, 
solemnă nu este pe deplin sesizabilă, ea este doar schițată. „Stind pe ambele tălpi in mers, 
si mergind stînd pe loc“, asa a caracterizat Thomas Mann, în mod just, aceste figuri („Iosif 
în Egipt“). „Morți vii şi viata încremenită”, într-adevăr, expresia deosebit de vie a acestor 
figuri se îmbină cu o expresie de radicasă fericire, de detasare de tot ce e pámintesc. După 
modelul celui mort, care pàáseste prin usa falsă, s-a format întreaga sculptură rotundă 


(în ronde-bosse) a Egiptului. 
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2 La această impresie de măreție si solemnitate contribuie în mod hotăritor şi telul aparte 
de tratare a materialului, care se recunoaște totdeauna în sculptura egipteană, Cînd con- 
templăm o statuie egipteană, nu e greu să ghicim conturul blocului de piatră din care a fost 
cioplită; Acest lucru este deseori ușurat de prezența lespezii de piatră în spatele celui care 
stă în picioare, de așezarea strict simetrică a figurilor, precum și de predilectia pentru 
planuri netede și forme geometrice clare. La statuia egipteană se constată o apropiere de 
principiul geometric care și-a găsit cea mai pregnantă expresie în piramidă. Această abstrac- 
Dune nu renunţă însă la o magistrală modelare organică a suprafeței fin șlefuite, care trece, 
partial, în desene gravate cu totul plan. Sarcina artistică a sculpturii egiptene a constat 
în reprezentarea în piatră durabilă a corpului omenesc, fragil și trecător, în eternizarea 
figurii omului într-o formă care să reziste secolelor. Acest aspect al sculpturii egiptene 
nu și-a pierdut puterea de atracție nici în timpurile moderne. 

(Această caracteristică a sculpturii egiptene se poate observa si la unele reprezentări 

Pl. III, 7 separate, de capete.|Capul regelui Chefren se distinge prin expresia de calm, naturalete 
și simplitate. Acest cap este un minunat exemplu al artei veridice, realiste, a vechiului 

v. Pl. II, 7 imperiu. La el nu se observă nimic din extazul care se exprimă în privirea figurii sumeriene 
de femeie, create cam în același timp. În schimb, prin armonia și claritatea structurii, el 
este deosebit de atrăgător. Modelarea ochilor, poziția nasului și forma bărbii, care dau 
întregii fete o expresie de fermitate, dovedesc înalta măiestrie a artistului. Un fin spirit 
de observaţie se îmbină aici cu capacitatea de a subordona amănuntul esentialului, cu o 
deosebită putere de sinteză. Acest cap reprezintă pe cel mai puternic domnitor al vechiului 
Egipt, dar artistul s-a străduit să-i dea o înfățișare calmă, prietenoasă, care nu © în contra- 
dictie cu rangul și demnitatea personajului. 

PU III, 8 O expresie asemănătoare se observă si la capul de la Gizeh — o privire deschisă, calmă, 
îndreptată spre zări depărtate, iar pe buze un zîmbet abia perceptibil. Numai că acest cap 
tineresc este si mai fin modelat, fără ca unitatea lui să fie neglijată și fără o subliniere 
exagerată a amănuntelor, cum se întîlnește în portretele romane timpurii. Această operă 


măiastră se caracterizează printr-o excelentă redare a esentialului în caracterul și atitudinea 





unui om. 
Pl. II, 9 

pl. 11,6. N În perechea de statui a lui Rahótep si a soţiei sale -Nofrit, din muzeul de la Cairo, soții 
sînt reprezentați sezind în poziţie de rugăciune, ca figurile celor mai vechi statuiete sume- 
riene, dar cu mult mai multă gratie, Ambele figuri sînt pline de evlavie şi o naivă puritate, 
amintind de unele personaje din frescele lui Giotto; În atitudinea lor, în gesturile miinilor 
puse pe inimă si în privirile lor se recunoaște înălțarea pioasă, reținută, care însă nu a 
desființat de loc simțul demnităţii, conștiinței, valorii umane a celui care se prosternează. 
În aceste statui de calcar, artistul egiptean a atins o înaltă plasticitate, care nu e diminuată 
le sărăcia coloritului. Totul se bazează pe alternarea clară a suprafețelor și volumelor, a 
liniilor verticale si orizontale. Asa cum masivul piramidei ascundea în interiorul său 
spul faraonului, tot astfel învelișul de piatră al statuilor egiptene pare că adăposteşte 


vibratiile sufletului omenesc 
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Ar fi greșit să credem că statuile din vechiul imperiu au fost create mereu după același 
model. În vechea statuie de lemn a „primarului satului“, din muzeul de la Cairo, vedem 
figura unui bărbat gras, care págeste calm, degajat. Cele două statui ale lui Ranofer, care 
îl infátiseazá în tinerețe si la bátrinete, au un aspect mai sever. Statuia lui Hamon 
șezînd, exprimă îndeosebi demnitate, vigoare corporală. În figurile aflate la Luvru, ale 
bátrinului funcționar si a soției sale, se înfățișează în chip mișcător cum acești doi oameni 
neputincioși își împlinesc drumul vieții, cum femeia șchioapătă în urma soțului ei. În 
figura unui pitic scurt de picioare, urítenia acestuia este deosebit de accentuată. Dar este 
uimitor că toate aceste opere din vechiul imperiu, chiar și statuile care reprezintă animale, 
sint expresive, pline de semnificaţie și de o noblețe reținută. Oamenii din acea vreme par 
să fi fost pătrunși de conștiința unei ordini superioare si de un deosebit simt al veridicului. 

Particularitatea modului de gîndire artistică si forma desăvîrșită de exprimare în 
creația egiptenilor antici nu se manifestă în nici un alt domeniu atît de puternic ca în acela 
al reliefului și al desenului. Încă nu de mult, istoricii de artă afirmau cu toată seriozitatea 
că reprezentările egiptene pe suprafețe plane nu ar fi „corecte“ și că sînt de comparat cu 
desenele executate de copii sau de sălbatici. În această apreciere ei au pornit de la felul 
modern de a reprezenta obiecte pe suprafeţe plane. Unii socoteau că egiptenii n-ar fi fost 
în stare „să redea just obiectele“, alţii, pentru a-i justifica pe egipteni, vorbeau de o „conven- 
tionalitate", ca și cînd n-ar fi nevoie de elemente convenţionale pentru orice reprezentare 
pe suprafeţe plane. 

La transpunerea obiectelor tridimensionale pe o suprafaţă plană, egiptenii îmbinau 
aspectul frontal al obiectului cu cel lateral. Cînd voiau să reprezinte obiecte așezate unele 
în spatele altora, ei le orînduiau în 11511 : în peisaje, ei combinau vederea de sus a unui lac 
cu profilul copacilor. 51 în alte cazuri ei evitau racursiul, preferînd vederile din profil care 
se adaptează mai bine suprafeței plane. Artiştii egipteni alegeau, de obicei, un punct de 
observație, de unde puteau să reprezinte obiectul în contururile sale caracteristice și de 
unde el se asemăna cel mai mult cu o hieroglifá. Ei se străduiau să păstreze impresia de 
suprafață plană a peretelui sau a lespezii de piatră pe care o împodobeau. De aceea, preferau 
profilul în loc de racursi și evitau reprezentarea mai multor planuri unul în spatele celui- 
lalt. Aceste particularități și-au dobindit indreptátirea, ca principiu de stil general valabil, 
și prin faptul că erau mijloace de expresie artistice și că egiptenii se foloseau de ele cu înde- 
minare, potrivit cu dileritele scopuri urmărite. 

Într-un relief egiptean atît de remarcabil cum e acela al lui Hasire, aceste metode de 
reprezentare a corpului se îmbină într-o formă de incomparabilă frumuseţe. Ccmparind 
figura cu semnele grafice aflate deasupra ei, înrudirea reliefului egiptean cu semnul hiero- 
glific iese deosebit de clar în evidență. Figura are membre fine si totuși viguroase ` ca tinde 
să înainteze, ca și statuile egiptene, dar pare calmă și stăpinită de o hotărire fermă ` formele 
ei sint moi, diferitele planuri au o gradatie fină, chiar dacă silueta e cam colturoasá si 
dură. Putem să afirmăm, fără a exagera, că întreaga plenitudine de sensuri a acestei lucrări, 


rezultatul îmbinării dintre profilul capului, poziția frontală a umerilor, cea de trei sferturi 
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a trunchiului și picioarele văzute lateral, delicatetea modelării, redarea suprafeței pielii 
si a scheletului (a cărui prezență se ghiceste în fiecare regiune), mai ales cea a claviculei, 
se leagă aici cu tendința egiptenilor de a reduce formele vii la simple semne geometrice și, 
în special, de a face să se distingă în redarea siluetei corpului omenesc cele două triunghiuri, 
precum și liniile verticale și orizontale. Acest canon folosit la reprezentarea figurii omenești 
s-a menținut multă vreme în arta egipteană, și chiar mai tîrziu, cînd artiștii greco-romani 
încercau, în mod conștient, să lucreze „în felul egiptenilor“. Totuși e suficient să comparăm 
pe Hesire cu orice figură plană din arta egipteană tîrzie pentru a fi surprinși de vioiciunea 
reprezentării din vechiul imperiu, de contururile ei expresive, de armonia ei, calități care 
nu se mai găsesc in imitatiile de mai tîrziu. 

> În relieful egiptean capul este văzut din profil, dar umerii si ochii din faţă. Artistul 
dă conturului figurii forme clare, proportionate. Figura pare să se îndrepte spre privitor, 
dar trece prin fata lui. Dacă ,corectám" în gînd un astfel de relief egiptean, așa cum 
Delacroix a „corectat“ un tablou al său, cînd i s-a reproșat inexactitatea anatomică a 
unei figuri, relieful isi va pierde, în noua sa formă, tot farmecul, asa cum s-a întîmplat 
cu tabloul lui Delacroix. Dacă ne imaginăm ochiul 51 umărul în racursi, ne dăm seama că, 
prin aceasta, se distruge efectul reprezentării plane, cá figura pierde din pregnanta si 
vigoarea ei, că ochiul nu mai are semnificația unei ideograme, iar din umeri dispare puterea 
elanului. 

Frumuseţea deosebită a reliefului egiptean din timpul vechiului imperiu se bazează 
pe fineţea execuției tehnice. Rotunjimi și reliefuri fine, abia perceptibile, ale formelor, 
sînt îmbinate cu ușoare îngroșări marginale care le delimitează net. Liniile moi ale corpului 
contrastează cu rețeaua clară a părului, tratată ca o construcție zidită; prin aceasta, ima- 
ginea reliefului cîștigă severitate și soliditate arhitectonică. Luminată intens dintr-o parte, 
reprezentarea este transformată într-o dantelărie fină de linii. Basoreliefurile egiptene 
erau sumar acoperite cu culoare, raporturile de culori adáugind noi nuanţe la redarea 
formei. 

Pe lingă monumentele „genului nobil“ — statuile solemne si grandioasele reliefuri 
și portrete — s-a dezvoltat în Egipt și „genul simplu“ al unei arte cotidiene, mai aproape 
de viață. Dar nu trebuie să credem că între aceste două ramuri ale artei n-au existat 
puncte de contact. Cu siguranță că „genul nobil“ nu s-a limitat 
numai la arta păturilor suprapuse, după cum nici „genul simplu“ 
nu s-a mărginit la arta poporului muncitor. S-ar putea însă ca 
celor două cicluri tematice să le fi corespuns două moduri diferite 
de gîndire artistică. Reprezentarea unui mort, figura unui domni- 
tor cereau forme severe, reținute, si o anumită sobrietate. În 
schimb, artistul putea să observe mai liber, cînd reda imagini 
din viața pe care cei morți o părăsiseră. E adevărat că această 


viață n-avea pentru egiptean o valoare in sine. Ea își primea lu- 





mina numai prin stápinul în slujba căruia se afla, numai prin 
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ideea eternizárii celui decedat, idee care stápinea arta. Numai sub unghiul de vedere 
al acestei dependențe au fost incluse în artă si scene de muncă și imagini ale vinătorii, 
ale recoltei și altor munci agricole. 

Reprezentarea anturajului domnitorului, a proprietăților și servitorilor săi, a rudelor 
și a subalternilor săi își are originea, în ultimă analiză, în vechiul obicei barbar de a 
trimite pe lumea cealaltă, după moartea stăpînului, pe soția, concubinele, sclavii și ani- 
malele sale domestice. În Egiptul antic s-a renunțat la acest obicei crud, înlocuindu-se 
vietuitoarele sacrificate cu imaginile lor. Tabloul pestrit al vieții de toate zilele urma să-l 
înveselească pe stăpînul decedat, ca un vis plăcut și să-i prelungească existența. Sub 
acest aspect, arta și-a lărgit sfera tematică și o varietate bogată de motive de gen a pă- 
truns în arta plastică. 

La redarea vieţii cotidiene pe pereții construcțiilor funerare, artiștii egipteni s-au 
dovedit dotati cu un extraordinar spirit de observaţie. Vedem bărci egiptene ușoare, cu 
prora ascuțită, pe care vîslașii le pun în mișcare cu o singură bătaie a vislelor și care apoi 
alunecă pe suprafața liniştită a marelui fluviu. Marinari coboară în grabă velele, pes- 
cari îşi string năvoadele, femei se plimbă pe lacuri printre desisurile de lîngă mal, 
pe ogoare se recoltează cînepa care este legată în snopi, în viia început culesul, mese- 
riasi lucrează de zor în atelierele lor, negustori harnici își vind mărfurile și, în orele de 
răgaz, oamenii se prind în joc. 

Cu o deosebită dragoste este redată viata animalelor. Înaceastă privință, artistul 
egiptean din mileniul al III-lea î.e.n. egalează deja pe artistul asirian din secolele al 
VIII-lea si al VII-lea î.e.n. El pătrunde în stufărișul plin de păsări, redă imaginea Des: 
tilor care se agită în apă curgătoare. Privirii sale nu-i scapă nici măcar felul în care gazelele 
nasc puii lor printre stîncile din pustiu. Într-un relief din Sakkara se înfățișează, cu o 
exactitate uimitoare si cu simpatie omenească, cum un vițel, purtat de un argat, mugeste 
jalnic, în timp ce vacile rămase pe loc se uită după el cu compătimire. În încercările sale 
de a reda tot ce vede, artistul egiptean n-a vrut totuși să se elibereze de traditionalele 
legi stilistice ale mestesugului său. Figurile de gen și chiar animalele sălbatice sint așezate 
în șiruri lungi de parcă ar fi participanţi la o procesiune solemnă; scenele se succed în 
fisii ritmice regulate care acoperă, de sus pînă jos, pereții cavourilor. Imaginile se repetă 
de nenumărate ori ca formulele de conjurare din textele sfinte. 


Fragmentul unei picturi murale din vechiul imperiu, reprezentînd gistele din Medum, 


este o capodoperă a celei mai vechi picturi egiptene. O asemenea exactitate fără greș a 
imaginii si o atît de mare siguranță a miinii artistului nu se mai găsesc decit in reprezen- 
tările zoomorfe din China antică. Aici nu se intiineste nici xagerare a elementelor ca- 
racteristice, nici un efect căutat, nici o alegorie abstractă ca în Asia occidentală. Precizia 
desenului se îmbină cu un simt dezvoltat al ritmului. Artistului egiptean i-a plăcut, pro- 
babil, deosebit de mult că gistele stau de obicei laolaltă și că se mișcă în același fel; de 


aceea, nu i-a fost greu să le schiteze în contururi paralele. El a așezat două gişte în așa fel 


E 


împreună cu o a treia, încît toate trei sint legate prin același ritm al liniilor 51 redau 
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totusi, oarecum douá momente ale aceleiasi activitáti. Prin aceasta, animalele capátà 
o semnificație interioară si întregul tablou mural produce un efect de-a dreptul mo- 
numental. 

Îmbinarea motivelor de gen cu elemente ale marelui stil dá micilor statui egiptene 
din vechiul imperiu un farmec deosebit. Într-o statuetă s-a redat în chip minunat efortul 
pe care îl face o femeie, voinică și arsă de soare, frámintind un aluat într-o albie. De 
altfel, ea are aceeași privire absentă ca și statuile mari, de parcă munca nu i-ar absorbi 
în întregime atenția. Concepţia plastică a artistului egiptean își găsește expresia în gene- 
ralizarea formelor, în ritmul contururilor, cînd tăioase, cînd rotunjite, precum și în faptul 
că figura este aproape contopită cu albia și că întreaga statuetă formează un bloc unitar. 

În timpul vechiului imperiu, arta egipteană a atins o treaptă înaltă de dezvoltare. 
Este perioada clasică, epoca de aur a artei egiptene în toate formele ei de manifestare. 
Ea farmecă prin puritatea și simplitatea ei, prin unitatea și armonia formelor. În con- 
ceptia despre lume, care-i stă la bază, se pot recunoaște elemente de adevărat umanism. 
Maeștrii artei vechi n-au cunoscut încă neliniștea și îndoiala, expresia luptei pasionante, 
indirjite, nici căutarea efectelor artificiale. Miezul vieții, esența profundă a ei erau 
accesibile simțului lor naiv-poctic. Arta vechiului imperiu era plină de 232111246 pozitive 
și constituia o afirmare a lumii, a vieţii și a omului. Este vădit că, în ciuda orînduirii 
despotice care se forma atunci, formele de viață patriarhală care luaseră naștere din timpul 
orînduirii gentilice s-au păstrat mai bine în Egipt decît în Asia occidentală, unde despo- 
tismul, cu nesfîrșitele sale războaie de cucerire și lupte împotriva triburilor nomade, luase 


un caracter dur și crud. 


În vechiul imperiu au fost create bazele solide ale întregii culturi egiptene, care au 
putut rezista schimbărilor prin care a trecut mai tîrziu țara. Dar, pe la mijlocul mileniului 
al III-lea î.e.n., puterea centralizată a faraonului a fost mult slăbită, trecînd asupra loc- 
tiitorilor săi, monarhii. Asuprirea, care sub acești mici potentati a devenit din ce in ce 
mai violentá, a produs o miscare de opozitie a páturilor de jos ale populatiei. Miscárile 
sociale de la inceputul mileniului al II-lea i.e.n. au avut influente si asupra culturii, 
mai ales asupra artei Egiptului. Dar si individul a cápátat o valoare mai mare; el in- 
voca dreptul sáu la viatá, ceea ce, tradus in limbajul ideilor egiptene, insemna dreptul 
la nemurire. 

În literatura egipteană din această perioadă s-a răspîndit forma, mai înainte puțin 
dezvoltată, a povestirilor autobiografice. In fata spectacolului distrugerii și descompune- 
rii societății egiptene aflate în plină corupţie, sau, după cum spune un text vechi, în fața 
faptului că „crocodilii s-au săturat“, personalitatea, care abia începea să se impună în 
artă, a pierdut echilibrul interior și integritatea care erau caracteristice vechiului impe- 
riu, Pentru prima dată în istorie omul a simțit amáráciunea deziluziei și a îndoielii, ne- 
linistea lăuntrică si dezgustul de viață, stări sufletești pe care, mult mai tirziu, le-a ex- 
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unui obosit de viaţă“, acela nu se teme de moarte. Cîntecul harpistei din acel timp, 
care cere omului să se bucure de clipa trecătoare, chiar dacă lumea e atit de efemeră, sună 
doar ca o slabă mingiiere. 

Toate acestea au creat premisele pentru schimbarea fundamentalá a caracterului 
portretului egiptean, in timpul imperiului de mijloc (2000—1600 î.e.n.). E suficient 
să comparăm portretul lui Chefren din vechiul imperiu cu portretul presupus al lui Sesos- 
tris al III-lea din imperiul de mijloc, pentru a înţelege transformarea adîncă survenită 
în acești ani în conștiința oamenilor. Expresia calmă, cumpánitá a feței este înlocuită cu 
o stare de încordare sufletească. Vedem ochi adinciti în orbite, obraji cu pielea vizibil 
ofilită, buze subtiate, strimbate. Aceste trăsături fac ca expresia feţei oamenilor din im- 
periul de mijloc să pară mai concentrată, mai interiorizată decît a celor din vechiul im- 
periu, cu privirea lor deschisă, prietenoasă, și lasă să se întrevadă la oamenii din această 
epocă o experiență a vieții mai complexă si o conștiință de sine mai înaltă. 

Această impresie se obţine prin noi mijloace plastice. Capul din vechiul imperiu avea 
forme clar conturate și regulate, suprafața bine șlefuită și construcția feței puternică. 
Vioiciunea portretului din imperiul de mijloc se obține printr-o modelare mai liberă, prin 
contraste de lumină și umbră si prin mijloace de exprimare aproape picturale. Dar oricît 
de expresive ar fi aceste capcte din imperiul de mijloc, ele nu ating, din punct de vedere 
pur plastic, nivelul operelor din vechiul imperiu. 

E adevărat cá si în imperiul de mijloc au fost respectate regulile vechii arte por- 
tretistice, și aceasta îndeosebi, în sculptura monumentală. Sub rezerva tradițională iese 
însă totdeauna în evidenţă și ceva personal, individual. Aceasta se referă atît la mai multe 
portrete ale lui Sesostris al III-lea si ale lui Amenemhet al III-lea, cît si la sfinxul din Tanis, 
căruia un maestru i-a dat trăsăturile feței faraonului. Personalitatea umană a fost îm- 
bogátitá însă prea putin prin accentuarea individualului. În multe portrete din timpul 
mperiului de mijloc se ascunde, în colțul buzelor strînse ferm, în cutele feţei și în umerii 
obrajilor iesiti în afară, o anumită cruzime. „Nu lăsa să-ți devină drag nici măcar fratele 
tău, să nu-ţi dáruiesti nimănui prietenia si nu te destăinui nimănui — căci nu vei afla în 
aceasta desăvîrșirea. Pázeste-ti inima chiar si în somn.“ O astfel de înțelepciune a vieții 
a recomandat-o Amenemhet urmașilor săi. În faţa unor asemenea precepte se poate afirma 
că omul în care, în această perioadă, s-a trezit sentimentul personalităţii, n-a fost în 
stare să extragă din încercările și fluctuațiile vieții mai mult decît învățătura urii, a 
neîncrederii și a egoismului. Aceasta a îngustat simţitor semnificația individualismului 
care se forma în anii aceia în Egipt. 

Construirea unor edificii monumentale a încetat aproape cu desávirsire în imperiul 
I le atit de gigantice 
ca acelea de care dispuseserá faraonii vechiului imperiu; dar cauza mai adincá a constat 
în incapacitatea acestor timpuri instabile de a crea ceva măreț in artă. 

În schimb, s-a extins, in această perioadă, mai mult decît în vechiul imperiu, în afară 


de portretistică, arta descriptivă. Reliefuri din această perioadă s-au păstrat în mormin- 
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tele de la Mér; mormintele din pesterile de la Beni Hasan sint impodobite cu multe picturi 
murale. Viata de toate zilele din vechiul Egipt este zugrávitá aici cu si mai multe detalii 
și mai temeinic decît în mormintele din vechiul imperiu: sînt reprezentate munci agricole, 
recoltarea papirusului, construirea bărcilor, muncitori care poartă poveri, un bătrîn păs- 
tor slăbit care mînă o pereche de boi și diferiţi străini de neam, ca: un semit care cîntă la 
liră sau un om care mînă un asin. Si diferite patrupede și păsări sînt reușit redate, 

Sfera tematică lărgită și folosirea unor subiecte construite pe descrierea unor episoade 
au contribuit la depășirea unor tipuri de compoziţie vechi, peste măsură de severe. 
Figurile sînt orînduite cîteodată pe planuri diferite, principiul frizei este înlocuit cu grupul 
închegat, chiar dacă se mențin și aici contururile ritmic repetate. Însă aceste progrese au 
fost realizate în detrimentul purității de stil a reprezentării, care era atît de pronunțată 
în vechiul imperiu. Acest lucru se poate vedea și în felul în care este înfățișată la Beni 
Hasan o pisică sălbatică care pindeste prada într-un desiș, cum este reprezentată o pasăre 
cîntătoare aflată pe un copac; ele sînt precis conturate, dar le lipseşte sensul subtil al 
proporțiilor, așa cum îl arătau lucrările din vechiul imperiu. 

În imperiul de mijloc era foarte răspîndită o varietate a sculpturii miniaturale în care 
maeștrii egipteni s-au îndepărtat cel mai mult de principiile sculpturii monumentale. 
Statuetele lucrate mai ales din lemn aveau același scop ca si picturile murale din cavouri, 
ele trebuiau să-i amintească celui mort viața petrecută pe pămînt. În mormîntul unui 
comandant de oști s-a găsit, într-o execuţie ireproșabilă, un detașament de optzeci de răz- 
boinici care pornesc solemn la luptă; în mormîntul unui stăpîn de sclavi, o mică scenă 
din viața rustică: o cireadă de vaci báltate trece încet pe lîngă scara de unde le priveşte 
stăpînul, iar în morminte de meseriași au fost descoperite scene din atelierele lor. 

Foarte des micile sculpturi reprezintă o plimbare cu barca pe Nil, pe care o face cel 
mort împreună cu membrii familiei sale; el e înfățișat cu brațele ridicate, salutînd soarele 
care răsare. Aceste mici statuete sînt pline de farmec și delicate ca niște jucării. Ele sea- 
mănă cu modelele colorate care redau în miniatură întregul mediu și chiar peisajul care 
înconjură figura. În aceste statuete se manifestă arta narativă a imperiului de mijloc. 
În esența ei, această sculptură este diametral opusă celei monumentale și chiar micii 
sculpturi de gen din vechiul imperiu, cu prudenta lor reţinere. În aceste modele plastice 
își găsește expresia o puternică tendință realistă, renuntindu-se la stilizare. Dar ele stau 
aproape în afara artei, neputîndu-se constata la ele nici o articulare ritmică a compoziţiei, 
nici o prelucrare artistică a materialului. De aici rezultă în mod limpede că, în Egipt, 
încercările de a depăși stilul sculpturii monumentale n-au fost încununate de succes. Ana- 


logii îndepărtate cu aceste statuete nu se mai găsesc decît în plastica romanică. 


Este foarte greu de spus ce dezvoltare ar fi luat arta si întreaga cultură egipteană, 
isc3 năvălirea hicsosilor (pe la 1800 î.e.n.) si o perioadă de lupte îndelungate n-ar fi pro- 


vocat o stagnare a lor. Egiptul a ieşit, ce e drept, învingător din aceste lupte (pe la 1600 
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î.e.n.), dar a pierdut totodată multe elemente ale vechii orînduiri. În timpul vechiului 
imperiu, Egiptul nu venise în contact cu alte țări și popoare si nu cunoscuse ciocniri armate. 
Hicsoșii au rupt oarecum barierele care feriseră pînă atunci pe egipteni de soarta popoare- 
lor din Asia occidentală și au trezit în populația Egiptului patriotismul, iar la dețină- 
torii puterii, dorința de a cotropi și cuceri țări străine. Succese deosebite în această direcţie 
a obținut războinicul Ramses al III-lea. În dorința lor de a restabili autoritatea puterii 
centrale, faraonii imperiului nou (1600—1000 î.e.n.) au urmat exemplul faraonilor ve- 
chiului imperiu, dar au fost nevoiți să pună în aplicare alte metode de guvernare. Compli- 
catele relații sociale făcuseră necesară crearea unui enorm aparat functionáresc si des- 
fășurarea unei propagande gălăgioase și insistente. Deosebit de emfatică apare, într-un 
papirus, proslăvirea lui Ramses al III-lea, care enumeră binefacerile făcute zeilor și oa- 
menilor, în comparaţie cu tonul calm și sigur de sine din așa-numitele „texte ale pira- 
midelor“ din epoca vechiului imperiu. 

În această propagandă ideologică a fost atrasă în mare măsură si religia. Vechile re- 
prezentări religioase și naivul cult al naturii care se mai păstraseră au fost transformate 
radical de preoțimea tebană. În aceste prelucrări se pot recunoaște, dincolo de înalta mă- 
iestrie poetică, pretențiile conștient formulate în interesul statului sclavagist. Cei doi zei, 
Amon, taurul, și Ra, zeul soarelui, se contopesc într-o singură zeitate, Amon-Ra, căreia 
zeii autohtoni trebuie acum să i se plece, asa cum domnitorii înfrînți i se supun faraonului. 

Acest sentiment al unităţii creaţiei este exprimat, în imnul închinat lui Amon, într-o 
înaltă formă poetică: „Tu, singurul printre zei, măreț taur, stápinitor al adevărului, 
părinte al zeilor, creator al oamenilor și animalelor și al ierburilor dătătoare de rod, tu, 
care ai creat pe toti oamenii și le-ai dat viață, și-i separi după culoarea pielii, care ai ple- 
cat urechea la cei săraci si obiditi, tu, care ai o inimă bună pentru cel care te invocă, tu, 
care scapi pe cel fricos de cel trufaș și judeci pe cel sărac și pe cel bogat, tu dai vitelor 
iarba pentru hrană și oamenilor pomul roditor, tu dai viață peștilor din riu și păsărilor 
din cer și puilor răsuflarea cînd ies din gáoace, tu hránesti tîrîtoarele și soarecii din as- 
cunzisuri și păsările din copaci“. 

Firește că arta, care, în Egipt, a fost totdeauna în strînsă legătură cu religia, a fost 
inclusă în această intensă influență ideologică. Ea și-a pierdut, în noul imperiu, carac- 
terul calm, grandios, devenind mai activă, mai variată în toate formele ei de manifestare, 
mai grațioasă și, cîteodată, mai manierată în mijloacele de expresie folosite; era cînd 
bombastică și patetică, cînd cădea într-o eleganță suprarafinată. Stilizarea conştientă si 
imitarea unor modele vechi alternau cu încercări îndrăznețe de a folosi mijloace noi pentru 
a pătrunde adevărul vieţii. Într-o operă literară remarcabilă din noul imperiu, în „Po- 
vestirea despre cei doi frați“, se întîlnesc scene de gen din viața țăranilor egipteni, o apo- 
logie a purității morale si multe elemente de basm, care învăluie baza mitologică a acestei 
legende a metempsihozei. Arta noului imperiu farmecă prin bogăţia si înalta măiestrie 
a execuţiei care atinge adesea virtuozitatea. Dar îi lipsește unitatea și inteleapta retinere 
care constituie forța artei din vechiul imperiu, 
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Cele mai de seamă monumente arhitectonice din vechiul imperiu au fost mormintele, 
construcții de o măreție sobră, prin care oamenii acelor vremuri au încercat să-și exprime 
în piatră názuinta lor spre etern și absolut. Cele mai vechi temple egiptene se găseau în 
imediata vecinătate a mormintelor si aveau caracterul unor monumente comemorative. 
În noul imperiu însă, mormintele se separă de temple și se construiesc multe temple noi, 
în scopul de a face religia cît mai accesibilă páturilor largi ale populației. 

Templul reginei Hacepsut din Dêr el-Báhari este conceput ca un tot măreț și uriaș. 
El se contopeste cu un munte înalt, stîncos, și severitatea aridă a naturii subliniază 
și mai puternic impresia pe care o face arhitectura. Alături de templul reginei Hacepsut 
se află, împodobit cu o mică piramidă, mormîntul mai vechi al regelui Mentuhotep. Acest 
templu este construit în forma a trei terase suprapuse care urcă treptat, fiind, astfel, 
legate între ele. Templele sînt oarecum crescute din muntele stîncos din spatele lor, se con- 
topesc cu el si au, de aceea, un aspect și mai grandios. În Asia occidentală, construcția 
templelor, așezarea volumelor lor enorme și greoaie era mai puțin diferențiată și dez- 
voltatá. Aici, la Dér el-Báhari, în schimb, se manifestă, în alternanța teraselor și a rampe- 
lor, acel simţ dezvoltat pentru ritm care constituie și farmecul deosebit al picturii și sculp- 
turii egiptene. Alternanta regulată de coloane sumbre și de interspatii luminate dau acestor 
construcţii un aspect spiritualizat și grațios. Ce e mai important însă este faptul că această 
arhitectură se adresează într-o mult mai mare măsură omului decît cea asiriană. 
Templul îl cuprinde oarecum pe cel care intră și-l conduce în interiorul tainic al 


muntelui. 
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III, 11 Intoarcerea de la cimp, relief de pe mormintul lui Ti din Sakkara (pe la 2300 ۰ 


730 î.e.n. Cairo, Muzeul) 
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29 Amenofis al III-lea (?) (din atelierul lui Tut- III, 23 Nofretete, atelierul lui Tutmosis din Amarna 
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III, 25 Lac cu pesti, frescă de pe un mormînt săpat în stincá, la Teba (pe la 1400 î.e.n. — Londra, British Museum) 





Cele mai márete temple din timpul noului imperiu sint cele de la Luxor si Karnak. 
Aceste edificii colosale, create prin munca mai multor generatii, sint legate intre ele printr-o 
lungă alee de sfincsi. Întreaga simbolică savantă, artificială, care a fost elaborată de teo- 
logii acelor vremuri, și-a găsit în ele o expresie arhitectonică. Templul egiptean al noului 
imperiu are o dublă semnificație. El servește, în primul rînd, modului solemn, ináltátor, 
de proslăvire a puterii regale. De aceea, structura lui prezintă o oarecare asemănare cu 
palatul regal si de aceea se ridică în fata intrării patru colosi, care nu reprezintă un zeu, 
ci pe faraon, si anume într-o cvadruplá repetare, ca într-un cîntec solemn de slavă. Chiar 
și intrarea însăși, cu cele două turnuri uriașe 51 cu grandiosul portal, are o vagă asemă- 
nare cu poarta cetăților din Asia occidentală, iar slujba religioasă care se tine în templu 
seamănă cu solemnitatea încoronării unui rege sau cu ceremonialul ospetelor regale. 

Dar această asemănare cu palatul nu exclude o a doua interpretare a semnificației 
templului, cea cosmicá—templul ca o imagine a lumii—conceput astfel cum şi-o inchipuiau 
vechii egipteni. Uriasele săli hipostile se asemánau cu o tainică dumbravă împietrită, 
tavanul reprezenta cerul cu păsări ce pluteau în aer si cu stele aurii, iar în sanctuar se afla 
o barcă, drept simbol al bărcii cu care Ra, zeul soarelui, străbate zilnic cerul. Templele 
erau în asa fel construite, încît ultima rază de soare trebuia să străbată ca o săgeată prin 
bariera pilonilor şi coloanelor si să lumineze încăperea așa-zisă „sfinta sfintelor“. 

Aceste tainice raporturi caracterizează numai un aspect al concepției constructorilor 
egipteni de temple. Pentru public, importanţa templului constă în faptul că aici aveau 
loc procesiunile solemne, ceea ce dovedeşte legătura artei egiptene cu arhitectura erei 
primitive, explicînd totodată si caracterul deosebit al formelor arhitectonice ale templului. 
Statuia zeitátii era purtată de la Karnak la Luxor. La această procesiune lua parte o 
mare mulțime de oameni care, îmbrăcaţi cu veşminte bogat împodobite, páseau gravi, 
intonind cîntece de slavă si arzind támiie. O astfel de ceremonie este descrisă într-un imn 
egiptean: „Porțile marelui templu sînt deschise. Barca este scoasă din marele templu. 
Teba jubilează, Heliopolis se bucură si Karnak triumfă. Strigăte de bucurie se aud în cer 
si pe pămînt. Oameni și zei s-au adunat ca să se bucure de ceea ce s-a intimplat pe pă- 
mint. Mulțimea jubilează și prosláveste pe gloriosul Amon-Ra“. 

Templul oferea o succesiune de impresii arhitectonice. Ca un fel de preludiu îl consti- 
tuia, in uniformitatea ei cam obositoare, lunga alee cu sfincsi și berbeci care forma 


drumul spre templu. Uriasele animale sfinte, orinduite in sir ca pe o friză murală 
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plană, erau menite să-l pregătească pe pelerin pentru măreția arhitectonică a templului. 
Capetele de animale îndreptate spre procesiune urmau să sustragă atenția oamenilor de la 
multiplele impresii ale lumii și să-i silească să se concentreze pentru a fi pregătiţi să intre 
în templu. Participanţii la procesiune se mai aflau sub cerul liber, dar trebuiau să se 
reculeagă de pe acum. 

Înainte de a intra în templu, se impunea o scurtă oprire; de aceea, în drumul proce- 
siunii se aflau, de obicei, două turnuri, piloni uriași, plani, care aproape că formau un 
zid impenetrabil. În faţa acestui perete se aflau, deseori, sculpturi uriașe, reprezentind 
pe rege — așa numiții colosi — si obeliscurile. Si aceste sculpturi erau cu fata îndreptată 
spre prccesiune. Aici se făceau rugăciuni și abia după aceea, după trecerea acestei piedici, 
se putea intra in prima curte a templului. Curtea dreptunghiulară era deschisă si incon- 
jurată cu coloane; în unele cazuri, un sir de coloane din mijlocul curţii indica direcţia 
axului principal. După aceea, urma o sală hipostilă, închisă aproape din toate părțile si 
cufundată in semiintuneric. Razele soarelui nu puteau pătrunde decit prin curtea des- 
chisă, sau de sus prin micile intervale aflate între acoperișul așezat pe coloanele înalte 
de la mijloc și cel de pe coloanele mai joase de pe laturi. Aici se aduceau obiectele sacre; 
de aceea, sala aceasta, la care avea acces numai un cerc restrins de oameni de rang înalt, 
se numea „sala apariţiei“. Coloane de dimensiuni uriașe, pe care un om nu le putea cuprinde 
cu brațele, umpleau cu desăvîrșire sala, nemailăsînd aproape nici un spaţiu liber. În 
depărtare se profila sanctuarul sumbru unde nu puteau intra decît preoții. Nici o rază de 
lumină nu pătrundea aici, în sanctuar domnea veşnic un tainic întuneric de mormint. 

Efectul produs de templul egiptean era rezultatul unui sir de impresii márete şi nu se 


poate contesta compoziţiei templului egiptean caracterul unitar si nici rafinata dozare 





— rezultat al unei experiențe seculare — a efectului pe care-l producea asupra spectato- 
rului. Constructorii templelor se adresau oamenilor noului imperiu, care trecuseră prin 
încercări grele si au fost chinuiti de îndoieli. Aceşti oameni aveau nevoie de puternice 


zguduiri sufletești și de o schimbare bruscă a impresiilor. Arhitectura templelor egiptene 
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din noul imperiu n-a fost o arhitectură a vieții liniștite ند‎ a adoratiei dátátoare de bucurii. 
Sensul compoziției arhitectonice consta în a-l conduce pe credincios pe drumul lung al 
procesiunii și de a-l determina să se simtă părtaş al tainei; ea trebuia să-l înalțe sufletește, 
făcîndu-l să simtă apropierea „misterului“ ținut ascuns în bezna sanctuarului. În mijlocul 
ideogramelor sacre de pe coloane, al nesfirsitelor frize care acopereau pereţii cu figuri ase- 
zate în șiruri, ca pentru o procesiune, credinciosul trebuia să rămînă copleșit de senti- 
mentele puternice, dezlántuite năvalnic de cele ce vedea în jurul său. 

Maeștrii egipteni din noul imperiu au adus mișcare în arhitectură. Ei au descoperit 
frumuseţea contrastelor de culoare si a semitonurilor și erau de pe atunci foarte aproape 
de o dezvoltare a spațiilor interioare în arhitectură. Dar în uriasele mase de piatră, 
concepute ca simboluri abstracte, masivitatea coloanelor si a zidurilor pierdea o parte 
importantă a corporalitátii ei prin faptul cá suprafata împodobită cu reliefuri nu per- 
mitea exprimarea forțelor interne ale arhitecturii. Coloanele nu susțineau aproape nimic; 
mișcarea rectilinie a unui om se transforma într-o păşire pe loc. Spaţiul arhitectonic n-a 
putut, așadar, să-și găsească expresia în Egipt, pentru că, în curtea deschisă, el nu era 
limitat; în sala hipostilă el era suprimat de coloane, iar în sanctuar se transforma în 
beznă. Din păcate, numai templele cu totul 111211 ale Egiptului ne pot da o idee mai 
mult sau mai puţin exactă despre interioarele mai vechi. În comparaţie cu luxul lor exor- 
bitant, monumentele din vechiul imperiu sînt de un farmec deosebit prin simplitatea 


51 măreția lor. 


Ca si pentru arhitectură, názuinta spre o expresivitate sporită este caracteristică si 
pentru arta plastică din noul imperiu. Această názuintá a dus, în arta monumentală, 
la un anumit patetism, iar in arta narativă la forme care trădează o simtire adincá si pa- 
siune. „Tot ce-mi pun in minte'se împlinește... Mă găseam printre 2500 de care de luptă, 


dar ele au fost călcate în picioare de caii mei. Nici un dușman n-a mai găsit miini ca să 
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lupte cu mine... I-am gonit in apá ca pe niste crocodili. Au căzut cu fata în jos, unul 
peste altul.“ Cu astfel de cuvinte se preamáresc victoriile faraonului în textele noului 
imperiu. Pe reliefuri, faraonul este înfățișat ca o figură colosală, care depășește de multe 
ori dimensiunile unui muritor de rînd: ba goneste în carul de luptă tras de cai care zboară, 
ba páseste cu gravitate, amenintind pe dușman cu arcul întins, sau îl apucă de păr cu 
un gest larg, aproape afectat. Modele îndepărtate ale acestui tip se găsesc în primele 
începuturi ale dezvoltării artei egiptene. Dar preamărirea stăpînitorului în rolul de con- 
ducător de oști apropie aceste opere de acelea ale Asiei occidentale. În contrast cu reliefu- 
rile babiloniene si asiriene, maestrii egipteni au rámas totusi, $i de data aceasta, cre- 
dinciosi simțului lor pentru ritm și proporție, modelării line si contururilor curgătoare. 

Pe vremea aceea era foarte răspîndit, în Egipt, aşa-numitul relief „en creux" (cu con- 
tururi adincite), care nu se mai intilneste in afara Egiptului. Particularitatea acestui fel 
de relief constă in faptul că permite de a se da figurilor o anumită plasticitate și de a le 
modela, cu toate că ele se află, cu întregul lor corp, într-o adinciturá, nedepásind nivelul 
peretelui si respectind suprafata ideală. 

Dezvoltarea stilului excesiv de afectat al artei oficiale din noul imperiu a avut drept 
urmare o scádere a acelor elemente care produceau impresia de grandios. Relieful si pic- 
tura noului imperiu se indepárteazá intr-o mare másurá de vechile reguli ale compoziției. 
Reliefurile se numără printre cele mai de seamă creaţii ale maeștrilor din noul imperiu. 

Pe reliefurile de la Dër el-Bâhari se poate vedea cum sînt echipate expediţii spre tara 
îndepărtată numită Punt, cum corăbii cu pînzele umilate plutesc pe valuri 51 cum popoare 
băștinașe primesc o misiune străină; tipurile de băștinași, îndeosebi ale negrilor, sint 
excelent redate. Pe reliefurile de la Memfis se poate vedea cum soli bărboși, de neam 
străin, isi manifestă zgomotos adoratia pentru faraon și gesticulează cu mîinile; acești 
barbari stau în contrast evident cu egiptenii, mult mai stápiniti în mimica lor. Printre 
reliefurile noului imperiu se mai găsesc unele care înfățișează ceremonii de jertfire, 
prezentări de daruri şi scene solemne de rugăciuni. Datorită modului de prezentare mai 
mult narativ, mişcările şi-au pierdut calmul si regularitatea. Artiştii au redat grupuri 
mari care alternează cu spatii libere, iar figurile sînt dispuse pe mai multe planuri. Deose- 
bit de reuşite sînt scenele care arată grupuri de războinici in pas alergátor si miş- 
cári mlàdioase, molatice de dans. 

În relieful „Bocitoarele“ din școala de la Memiis, corpurile bocitoarelor exprimă o 
pasiune profundă. Oamenii vechiului imperiu întîmpinau moartea cu mai mult curaj 
și mai mult calm; pentru 012511 bocetul era o uzantá ceremonioasá. Acum însă, moartea 
trezea în om disperare, tristețe și o adincá compasiune; prin aceasta, relieful din noul 
imperiu se apropie mult de felul de a simți al timpurilor moderne. Mişcarea elastică a 

rpurilor, si mai ales braţele întinse ale bocitoarelor ne pot da o idee despre puterea 
expresie a vechiului dans de inmormintare care era însoţit de cîntece de jale. 

Artistul a găsit un limbaj grafic pentru a reda o mișcare care cuprinde un grup: cl a 


¬ on © پچ جم‎ 
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etat si a variat liniile serpuitoare ale brațelor, le-a legat într-un ritm continuu, trans- 
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formînd figurile in părţi componente ale unui întreg unitar. Arta egipteană din timpul 
vechiului imperiu și al celui de mijloc n-a cunoscut o astfel de plasticitate și unitate a 
compoziției. Artiştii acelor vremuri n-au exprimat în mișcările corpurilor omenești sen- 
timente atit de adînci si de ráscolitoare. Si totuși, dacă comparám bocitoarele cu relieful 
lui Hesire, constatăm în expresia reținută a figurilor din vechiul imperiu mai multă pro- 
funzime decît în aceste figurine afectate, schimonosite. Chiar și execuția acestui relief, 
cu incrustatiile sale grosolane, a pierdut imaculata puritate a contururilor și modelarea 
fină pe care le aveau operele din vechiul imperiu. 

În pictură, artiștii noului imperiu au încercat compoziţii mai vii și mai temerare. 
În vechiul imperiu, un artist nu s-ar fi hotărît niciodată să realizeze o compoziţie atît de 
complexă ca pictura murală care înfățișează o pisică năpustindu-se asupra unei rate săl- 
batice, în stufáris. Aici sînt sesizate atit conturul corpului elastic al pisicii, cit și siluetele 
ritmic grupate și împletite între ele ale corpurilor, care sînt dispuse pe diferite planuri, 
umplind decorativ suprafaţa ; contururile ratei, mai ales ale gîtului ei, se întrepătrund 
armonios cu cele ale pisicii si ale cozii ei. Tabloul te cucerește în primul rînd prin bogăţia 
puternicelor sale culori complementare. Comparind acest tablou cu gistele din Medüm, 
putem constata că maeștrii din vechiul imperiu, cu toată rigoarea şi sobrietatea formelor, 
aveau totuși o idee mai profundă despre viață. 

Desigur că, sub presiunea noilor sarcini, simțul artiștilor din noul imperiu pentru 
ritmul liniilor în pictură și pentru plasticitate în sculptură a slăbit. În noul imperiu, 
și chiar mai tîrziu, artiștii au încercat, de aceea, în repetate rînduri, să revină la formele 
vechi, mai sobre. Această tendință s-a manifestat cu deosebită claritate în așa-numitele 
statuete cubice care erau executate în așa fel, încît corpurile figurilor care șed for- 
mează un cub perfect. Se poate ca artiștii să fi avut această idee datorită obiceiului 
de a sculpta statuile dintr-un bloc pe ale cărui patru laturi erau schitate desene. La aceste 
statuete, piatra este atit de bine șlefuită, încît numai modelarea fină permite să se ghi- 
cească, sub forma cubică, brațele încrucișate și picioarele. Cu toate acestea, geometria 
exactă a cubului nu corespunde formei organice a capului omenesc. În vechiul imperiu 
însă, această regularitate se regăsea în structura corpului și a feţei. 

În schimb, în noul imperiu s-au obținut succese însemnate într-un alt domeniu, în 
cel al artei aplicate, în care a fost întrecut cu mult vechiul imperiu. Mici podoabe si 
lucrări de aurărie ne-au devenit cunoscute mai ales din obiectele pe care egiptenii le pu- 


neau în morminte. O adevărată comoară s-a găsit în mormintul lui Tutankamon. E de 


presupus că femeile nobile egiptene nu renuntau nici în viaţă la astfel de obiecte. Egip- 
tenii erau renumiţi printre popoarele Orientului antic pentru eleganța exteriorului lor. 


Punctele de plecare pentru această cultură a corpului trebuie căutate 


一 全 ia 


ےش ےم ۷ ۶ 


lor superstitii, dar acum tatuarea se transformá in cosmeticá, amuletele in obiecte deco- 








rative, farmecele vrájitoresti intr-un estetism rafinat. Gustul sigur, munca perseverentá 
de ani de zile, închinată fiecărui lucru mărunt, si finetea execuției dădeau materialului 
prețios pe care egiptenii îl prelucrau — aur și pietre scumpe — o frumuseţe aleasă. 
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v. Pl. III, 10 


v. Pl. 11], 1 


Pl. III, 12 


Pl, III 26 


PI. io 7 














Pl. 111, 29 


Pl. 177, 28 


S-au păstrat cununi de aur, cercei impodobiti cu flori de aur, inele, brățări și chiar 
obiecte de toaletă nelipsite din viaţa egiptenelor și care le însoțeau și în mormint: oglinzi 
de bronz, vase din alabastru, cescute de lut si suporturi de metal. Aceste obiecte aveau 
o gratie deosebită: vasele pentru parfumuri aveau forma unor corole, pe jumătate desfá- 
cute, cutiutele de fard aveau drept miner figurine de femei goale care parcă înotau, poate 
imagini ale stăpînei însăși. Aceste figurine, sculptate in os, sînt tot atit de gratioase ca 
statuetele de Tanagra de mai tirziu. Corpurile lor, bine proportionate, au un farmec 
specific egiptean si vádesc iscusinta artistilor egipteni in a da fildesului subtire forma 
unor trupuri zvelte. 

Pe de altă parte, la micile statuete de faianță, care reprezintă hipopotami, se pot 
observa și caracteristici ale marii sculpturi monumentale egiptene. Fără să urmărească 
efecte iluzioniste, artistul a reuşit să creeze, desenînd frunze de papirus pe trupul masiv, 


cu grijă modelat, al animalului, impresia unui desis al Nilului. 


Un loc deosebit în arta noului imperiu îl ocupă epoca lui Amenofis al IV-lea — Eh- 
naton (1375— 1358 î.e.n.). Reforma religioasă, introdusă de tînărul rege, fusese pregătită 
încă la începutul dezvoltării culturii egiptene din vechiul imperiu; ecouri ale preocupă- 
rilor religioase ale lui Ehnaton s-au mai păstrat și după victoria preotimii tebane. Dar, 
bineînțeles, nimeni, în afara tinárului rege, n-a îndrăznit să rupă în chip atit de hotărît 
cu vechile concepţii si să încerce să opună vechiului cult al zeilor veneratia naturii și, 
înainte de toate, a izvorului oricărei viet) pe pămînt, soarele. Preoţii egipteni considerau 
soarele doar ca un simbol al zeitátii, Ehnaton voia, însă, ca însăşi lumina cerească să fie 
adorată, legînd de aceasta convingerea că omul ar putea avea contact nemijlocit cu însăși 
divinitatea. Năzuinţele reformatorului n-au eșuat numai din cauza intrigilor adversa- 
rilor săi; întreaga societate egipteană nu era încă coaptă pentru această reformă. Astfel, 
chiar pe stelele de la Amarna, soarele, pe care regele îl adoră, mai este înfățișat încă cu 
brațe, asa cum și l-a imaginat vechea mitologie. Strálucitorul astru devine astfel o 
zeitate cu multe braţe, în genul vechilor monștri orientali. Nici din încercările de a mări 
expresivitatea figurilor care îl reprezentau pe faraon, pe soția sau copiii săi n-au rezultat 
decît nişte pocitanii: gitul lung, picioarele micute si pîntecele proeminent sînt prea accen- 
tuate, iar gesturile sînt afectate. 

Totuşi, mișcarea pornită de Ehnaton a inspirat pe artiști și în crearea unor opere re- 
marcabile: imnul în cinstea lui Ehnaton se numără printre cele mai de seamă opere lirice 
ale literaturii universale: „Cînd te înalți dimineaţa la orizont, strălucind ziua ca Aton, 
intunericul piere, de îndată ce dáruiesti razele tale... Vitele sînt multumite de pășune, 
arborii si ierburile inverzesc. Păsările isi iau zborul din cuiburi, fluturînd din aripi spre 

slăvi puterea !... Navele plutesc pe fluvii, orice cale e deschisă, pentru cá luminezi 
ts Pestii din apă saltă văzîndu-ți fata, razele tale pătrund pînă în adincul man), ٭۰‎ 
SIšyirea soarelui dă poetului prilejul de a cuprinde cu o privire natura și de a vedea 


manitestindu-se pretutindeni viața care renaşte. 
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Mai multe opere de artá care s-au gásit in mormintele de la Amarna, resedinta lui 
Ehnaton, exprimă aceeași sensibilitate față de fenomenele în care se manifestă viață, 5 
de natură în general. În pictura murală care reprezintă rate sălbatice zburind din desis, Ae e aa e 
ordinea ritmică este mult mai puțin clar redată decît în picturile vechiului imperiu, 089017 
iar contururile se disting mai greu. Cel mai mult impresioneazá, aci, precizia in reda- 
rea unei clipe. 
Cele mai prețioase descoperiri de la Amarna sînt sculpturile găsite in atelierul lui 
Tutmosis. Cîteva măști care i-au ajutat pe artiști la crearea unor portrete nu trebuie, 
bineînțeles, privite ca simple produse meșteșugărești, deoarece ele au fost prelucrate de 
1111111 măiestre. După aceste opere ne putem da seama pînă la ce adincimi ale conștiinței ام‎ III, 22 
omenești pătrunsese artistul egiptean si ce bogăţie de mijloace plastice stápinea el pe 
atunci. 
“Cunoscutul bust al reginei Nofretete, care se află la Berlin, corespundea cel mai mult 
genului traditional egiptean. Însă un cap neterminat al reginei, care se află tot la Berlin Pl. IJI, 23 
și la care se pot distinge inovațiile perioadei de la Amarna, este mult mai accesibil pri- 
vitorului modern. Ceea ce atrage aci este, în primul rînd, posibilitatea de a urmări 
felul de a lucra al unui mare sculptor egiptean și de a sesiza ceea ce este individual în 
creația sa. O fermecătoare gratie tinerească se îmbină aici cu o delicateţe oarecum morbidá 
a trăsăturilor feţei. Fata este pătrunsă de suflul vieții şi poartă pecetea unor grele încercări 
sufleteşti. Nuantele de lumină si de umbră, care învăluie lucrurile, n-au Jucat niciodată 
în arta egipteană un rol atît de mare ca în această figură, cu gîtul, ochii si obrajii atit 
de gingaș modelati. Privit din diferite părți, acest portret fin modelat și acoperit apoi cu 
un strat subțire de vopsea exprimă ba severitate si stápinire de sine, ba dor si bunătate, 
imbinind, într-un efect rar, impresia de pámintesc cu cea de eteric. O singură fotografie 
nu e, desigur, în măsură să redea întreaga varietate a impresiilor pe care le lasă această 
capodoperă. Capul neterminat de la Amarna poate fi numărat, alături de korele ateniene, 
de Mona Lisa și de chipurile de fete pictate de Vermeer, printre cele mai preţioase giu- 
vaere ale artei universale În artă nu se manifestase încă niciodată o asemenea libertate, 
o tendință atit de puternică de a depăși limitele tradiției. Acestui cap i s-ar mai putea 
pune alături fragmentul unui tors feminin, care se distinge printr-o modelare atît de fină, 
incit rezistă la o comparaţie cu monumentele greceşti din secolul al IV-lea. 
Cu toate că epoca lui Ehnaton n-a însemnat o cotitură hotăritoare în cultura Egiptului, 


se mai întîlnesc urme ale artei de la Amarna și în opere de mai tirziu. În portretul unei 


femei, aflat la Florența, expresia feței este mai reținută decit la capetele din atelierul lui pl. HI, 21 

Tutmosis, iar liniile coafurii mai pronunțate. Dar trăsăturile fetei au o notă adînc perso- 

nală, care nu se întîlnește în figurile mai vechi ale Egiptului. Aici se anticipează oare- 

cum interiorizarea spirituală a portretelor din arta romană tirzie. Pl. VII, 25 
51 în pictură se constată influențe ale școlii de la Amarna. Profilul unei femei, din- 

tr-un mormint de la Teba, este riguros construit si clar conturat, potrivit manierei vechi. pr. III, 30 

Finetea trăsăturilor feței, mlădierea gesturilor, sclipirea culorilor bunăoară a părului 
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negru, pictat pe un fond roșu — toate acestea dovedesc că realizările școlii lui Ehnaton 


n-au fost date uitării. 


În istoria artei antice, Egiptul se situează alături de Asia occidentală. Arta s-a dez- 
voltat în Egipt concomitent cu aceea din Asia occidentală și între ele au existat, în unele 
cazuri, contacte reciproce. Piramidele prezintă analogii cu ziguratele, sfincșii cu taurii 
inaripati. Nesfirsitele frize în relief au fost o formă de compoziţie tot atit de apreciată în 
Egipt, ca și în Orient. 

În dezvoltarea artistică a Orientului și a Egiptului antic s-a manifestat însă de timpu- 
riu o divergență. O operă egipteană nu poate fi confundatá, aproape niciodată, cu una din 
Babilonia sau Asiria. În istoria artei, Egiptul ocupă un loc de cinste. Arta a servit aici 
ca mijloc de a învinge moartea, omul a obținut nemurirea prin forma desávirsità a unei 
opere create pentru el, fie cá e o piramidă, un alter-ego de piatră sau un portret. Arta 
n-a contribuit numai la preamărirea puterii și la apărarea contra forțelor răului, ci a 
început să exprime și o perfecțiune mai înaltă, frumuseţea. Corpul zvelt, frumos al 
femeii, care se schiteazá sub trăsătura îmbrăcămintei, a fost preamărit în poezie și artă 
pentru prima dată în Egipt. 51 pe noi ne mai încîntă frumusețea, chiar si a micilor 
statuete tirzii care l-au încîntat si pe egiptean. 

În această privinţă, arta Egiptului antic a anticipat multe caracteristici ale artei 
greceşti. Pe drept cuvînt grecii au arătat atita venerație pentru realizările egiptenilor 
si atîta predilecție pentru ele. Platon aprecia foarte mult arta egipteană, recomandind-o 
chiar ca model contemporanilor săi. Cu toate acestea, arta egipteană, în tot cursul dez- 
voltării ei, nu s-a apropiat niciodată prea mult de idealurile grecești. Cea mai strinsá 
înrudire cu clasicismul grec n-o găsim însă în arta tîrzie, eclecticá, de la Sais (663 pînă 
la 525 î.e.n.) si nici în arta noului imperiu, ci în cele mai severe și grandioase forme 
ale celei mai vechi arte a Egiptului, cea clasică. Arta arhaică greacă și operele de artă 
din secolul al V-lea î.e.n. se apropiau cel mai mult de plastica vechiului imperiu, iar 
ordinul doric prezintá analogii cu coloanele protodorice ale Egiptului din mileniul al 
III-lea si al II-lea ۰ 

Este evident cá cultura egipteană nu dispunea de elemente care să poată contribui 
la atingerea treptei următoare a dezvoltării istorice. Regimul despotic si autori- 
tatea preoţilor, oprimarea de către aristocrație i-au împiedicat pe oameni să-și dezvolte 
pe deplin forțele. La aprecierea valorii unui om, a așa-numitului „sar“, ceea ce era hotă- 
ritor în Egiptul antic nu era înțelepciunea sau generozitatea, ci rangul de nobleţe. 
Egiptenii, înzestrați cu un simt al frumosului atit de fin, ignorau cu desávirsire noțiunea 
eroismului. Idealul lor era fie omul sfînt, care trăia retras de lume, fie carieristul lipsit 

scrupule. 

Egiptenii n-aveau un cuvînt anume pentru frumuseţe. Cuvîntul „nofir“ însemna atit 


it si perfecțiunea, atît frumosul cît si utilul. Dar în viaţă si în artă ei dezvol- 
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taseră o atitudine estetică față de lume care nu se mai íntílneste la alte popoare ale 
Orientului antic. ,Sinefer era odată trist - se spune într-o povestire egipteană din 
timpul imperiului de mijloc — și înțelepții l-au sfătuit să se distreze la marginea lacului 
$1 i-au căutat zece femei frumoase cu minunate picioare si sîni, femei care nu născu- 
seră încă niciodată și, în loc de veșminte, le-au îmbrăcat cu văluri străvezii... Şi 
această priveliște îl distră pe faraon si inima i se umplu de bucurie.“ Un simt estetic 
atit de dezvoltat ca acela care reiese din această povestire despre faraonul care își 
uită durerea în fata frumuseții nu l-au avut nici sumerienii, nici babilonienii, nici 
asirienii. Această atitudine față de frumuseţea corpului omenesc determină pe omul 
modern să aprecieze la o valoare mai înaltă sculptura egipteană. Numai că plăcerea 
estetică trezită de aspectul omului n-a fost întreținută în vechiul Egipt de credinţa în 
puterea rațiunii umane și a conștiinței de sine, credinţă care i-a entuziasmat mai tîrziu 
atit de mult pe grecii antici. 

Dezvoltarea creatoare a marilor maeștri a fost foarte limitată în întreaga orînduire 
socială a Egiptului. Este adevărat că ei erau bine văzuţi în Egipt. S-au păstrat nume 
de arhitecți si de sculptori, dintre care multi se numărau printre intimii faraonului. 
Ei erau însă mai puțin mîndri de forta lor creatoare decît de iscusinta lor tehnică ca 
meseriași. Este semnificativ faptul că un egiptean care a comandat să i se construiască 
un monument funerar a poruncit cu îngîmfare să se consemneze că artistul a fost mul- 
tumit cu plata primită. Respectul fată de tradiţie al oamenilor din Orientul antic, teama 
de orice deviere de la uzul general, preferința pentru tot ce e verificat faţă de tot ce e 
nou, imitarea modelelor consacrate, toate acestea au frînat dezvoltarea artei în vechiul 
Egipt și explică de ce arta egipteană n-a fost în stare să depășească limitele culturii 
Orientului antic. 

A fost nevoie de apariţia unor noi popoare si unor noi forme de viaţă socială, pentru 
ca să fie învinsă opoziţia dintre natural si spiritual în artă, pentru ca să nu mai fie 
nevoie ca o operă de artă să-și justifice existența numai prin tainica ei putere de influ- 
entá, pentru ca reprezentările să nu mai aibă nevoie de interpretări teologice si pentru 
ca omul să nu ajungă la desivirsire abia după moarte si printr-o așa-zisă asemănare 


cu divinitatea. 














IV. ARTA CRETANÁ SI ARTA ARHAICĂ GREACĂ 


„Ajută, Mentor, scapá-1 

De ráu pe un prieten care 

Doar bine [i-a făcut, şi este cu tine de-o seamă.“ 
Asa vorbi el simțind că e Minerva cea care 8 


popoarele în viață. 
Odiseea X XII, 253— 256. 


Ce se poate măsura pe pămînt cu vraja lui Bachus, 
Cînd din fund de potire tișneşte focul cel dulce 
infiorind de plăcere inima celui ce-l bea... 


Bachilide, „Cîntece erotice“. 


echile culturi ale Orientului își mai duceau existența lor tihnită, cînd, la una din 

extremitățile de sud ale Europei, înconjurată de mare, lua naștere un nou mod de 

viață, o nouă formă de cultură. Clima acestui ţinut era deosebit de blindá. Coastele 
sale erau crestate adînc de numeroase golfuri. Marea apăra tara de dușmanii din veci- 
nătate si o lega, prin comerț, cu ţări îndepărtate. Fireşte că nu aceste condiții naturale 
au fost cauza avintului culturii grecești; mai tîrziu, sub dominația turcilor, natura 
Greciei n-a mai fost în stare să producă un Homer. Dar în timpul cînd s-au închegat 
temeliile culturii grecesti, condițiile naturale si chiar caracterul peisajului au avut şi ele 
importanţa lor. 

Peisajul grec impresionează de parcă ar fi fost modelat de mînă de om și incintá 
ochiul prin larga sa perspectivă și claritatea contururilor sale. Munţii alternează cu 
văi largi, marea cu riurile, stincile cu pădurile; privelistile naturii sint nespus de 
variate, si totuși fiecare parte este desávírsità în forma ei. Numai monumentele arhi- 
tecturii clasice grecesti au fost in stare sá incunune in chip demn acest peisaj. Totusi 
au trecut multi ani pînă cînd natura Greciei şi-a găsit expresia in creaţia artistică a 
locuitorilor ei. 

În timpul cînd în Asia occidentală și în Egipt se formau primele elemente ale cul- 
turii, a început si dezvoltarea culturală a populaţiei Eladei şi a insulelor învecinate, 
Între mileniul al VI-lea si al II-lea i.e.n., oamenii şi-au făcut aici unelte din piatră 
șlefuită, apoi a apărut arama si, în cele din urmă, a început să se lucreze în lut vase 
decorate în culori. Ca si Asia occidentală, tara era veşnic în pericol de a fi invadată 
de dușmani, care veneau din nordul continentului și, în unele cazuri, năvăleau și în 
insule. La începutul celui de-al II-lea mileniu î.e.n., cultura ajunsese la apogeu pe insula 
Creta, dar chiar spre mijlocul aceluiași mileniu, forțele creatoare au început să slăbească, 
ceea ce a uşurat, desigur, noilor cotropitori veniți de pe continent să distrugă și rămă- 


sitele acestei culturi. 
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Arheologii n-au descifrat nici pînă azi vechile semne grafice cretane; gîndirea si 
simtirea creatorilor culturii cretane rămîn pentru noi o enigmă. În schimb, rămășițele 
ei materiale sînt multiple și bogate în semnificații. Orașele cretane părăsite s-au păstrat 
pînă azi sub straturile depuse, mai bine decît multe monumente de mai tîrziu; ele ne 
vorbesc despre neobosita activitate desfășurată de locuitorii lor. Cretanii trăiau în așe- 
zări mari, fie grupați in ginti, fie sub dominaţia unui stápinitor. Palatele și casele lor 
n-aveau nici ziduri înalte, nici turnuri si nici intrări întărite. Ei creșteau vite, se inde- 
letniceau cu meserii, făceau negot cu ţări de peste mări și ajungeau pe apă pînă în Egipt. 
Obiectele cretane de ceramică și de aurărie erau apreciate, în schimb negustorii cre- 
tani erau discreditati ca pirați. În patria lor se închinau unui taur sfînt si organizau 
diferite ceremonii solemne, dar în primul rînd venerau marea ca să le fie prielnică în 
timpul călătoriilor. Se temeau de capriciile soartei, erau superstitiosi și purtau amu- 
lete, le plăceau însă jocurile vesele, dansurile și tot felul de întreceri. Organizau lupte 
cu tauri la care bărbaţii aveau ocazia să-și arate curajul și dibăcia. Femeile erau stimate 
si duceau o viaţă independentă; se îmbrăcau în veșminte bogat împodobite cu pene. 
Oaspetii ce veneau din Egipt și din Orient găseau desigur viața din vechea Cretă uimitor 
de liberă si lipsită de constringeri, bineînţeles netinind seamă de felul în care trăiau sclavii. 

Arta avea o mare însemnătate în Creta. Locuitorii acestei insule erau, ca si egiptenii, 
un popor talentat. Ei nu încercau însă să ridice arta deasupra vieţii și nu nutreau vise 
despre o lume mai bună. Arta le stătea mereu în fata ochilor, îi bucura prin bogăţia 
si frumuseţea ei si era strîns legată cu viaţa de toate zilele. 

Cu toată varietatea formelor ei de manifestare, arta cretană era caracterizată tot- 
deauna prin același stil. Artiştii egipteni căutau expresia autentică a vieţii in forme 
stabile, imuabile. Predilectia artiștilor cretani mergea, dimpotrivă, către tot ce e ne- 
statornic, trecător și schimbător în viață. Aceasta explică de ce preferau reflexele de 
lumină formelor precis conturate, liniile curbe, sinuoase, celor drepte, exacte, si de ce se 
simțeau mai inclinati spre podoabe rafinate, spre eleganță, decît spre crearea unei 
impresii de fermitate. 

Planurile palatelor cretane din Cnossos și Phestos sînt uimitor de complicate si 
incurcate. Cu nesfirsitele lor coridoare si încăperi cu contururi ciudate, ele trebuie să fi 
tăcut impresia unui labirint. Planul complicat era expresia vieții agitate a locuitorilor 
palatului, a căror nestatornicie justifica coridoarele și trecerile întortocheate, cu formele 
lor bizare. 

În mijlocul palatului se afla o curte foarte mare de formă dreptunghiulară, așezată 
în direcţia est-vest, care servea probabil unor ceremonii rituale. În jurul curții si sepa- 
rate de ea prin ziduri fără ferestre, erau dispuse încăperile palatului, care nu se asemă- 
nau între ele. Unele erau umbroase, altele deschise; unele erau prevăzute cu verande 
ȘI galerii, altele cu instalații de încălzit sau cu bazine. Existau încăperi pătrate sau 
dreptunghiulare, luminoase, întunecoase sau semiintunecoase, cu coloane la mijloc sau 


de-a lungul pereților. Constructorii par a-şi fi propus să ridice un palat în care nici o sală 
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să nu fie la fel cu alta, și nici măcar asemănătoare. Singura legătură între aceste Încă- 
peri era mişcarea, care le parcurgea ca in basm, cînd în sus, cînd în jos si apoi iarási sus, 
peste verande deschise 51 balcoane scăldate de lumina soarelui, spre săli întunecoase, 
care pe argita verii păstrau rácoarea inviorátoare. Este imposibil să descrii varietatea 
priveliştilor care se ofereau ochilor la fiecare pas în palatul din Cnossos, largile perspec 
tive, alternanța formelor, bogăția nuantelor, jocul de lumină si umbră. 

În structura încăperilor palatului, o însemnătate deosebită revenea coloanelor. Ele 
aveau numai un rol auxiliar în susținerea acoperămîntului si serveau mai ales la orga- 
nizarea spațiului interior. Coloanele cretane nu erau nici pe departe atît de masive ca 
cele egiptene; afară de aceasta, nu erau așezate atît de aproape unele de altele și se sub- 
tiau în jos, iar nu în sus. Erau făcute din lemn și adesea acoperite cu un decor în zigzag, 
ceea ce contravenea, oarecum, funcţiei lor de reazem. Toate acestea erau menite să accen- 
tueze impresia de mișcare, pe care o făcea compoziţia arhitectonică. 

Artiştii din Creta antică aveau un spirit de observaţie deosebit de dezvoltat. Unii 
cercetători i-au considerat drept oameni care, dacă priveau o dată un obiect, îl puteau 
vedea cu ochii închiși, de parcă ar fi fost reprodus pe o peliculă sensibilă. Arta plastică 
imbrátisa in Creta antică o amplă gamă tematică; se văd procesiuni solemne cu femei 
elegante, cu pieptul dezgolit; tineri zvelti cu corpul mlădios poartă vase în miini; lup- 
tători neinfricati se avîntă împotriva unor tauri fioroși; oameni adună flori parfumate 
și strălucitoare de sofran; o pisică se furiseazá in desis după un fazan. Chiar lumea sub- 
marină, cu palatele ei acvatice și pesti inaripati, a fost redată de artisti. Largul lor 
orizont, înțelegerea și simţul lor pentru natură îi fac mereu sensibili și le dau putinţa 
de a deosebi esentialul de întîmplător. E putin probabil ca ei să fi crezut că lumea se 
limitează la ceea ce este direct perceptibil; în arta lor însă n-au trecut niciodată peste 
această limită, Ei nu păstrau în memorie amintirea unor evenimente întimplate demult, 

În pictură, maeștrii cretani au dezvoltat un simt uimitor pentru culoare si linie. Ei 
preferau culori tipátoare, deschise, si un fond albastru pal, care dădea impresia profun- 
zimii. Deoarece constataseră că ochiul cere întregiri colorice, își bazau compoziţiile pe 
culori complementare, roz și verde, sau albastru-deschis și galben. Liniile desenului sînt 
degajate și nu conturează atît obiectele, pe cît exprimă, prin mișcarea lor ondulată, 
pulsatia vieții, pe care artiştii egipteni nu o 5112115613 încă. Această linie ondulată con- 
tribuie, chiar si în reliefuri cretane ca acelea cu o capră si un ied, la legarea celor două 
figuri. Linia ondulată îl atrăgea pe artistul cretan, pentru că amintea de vinele mar- 
murei si dădea astfel impresia că ar fi fost trasă chiar de natură. 

Este suficient să comparăm un fragment de frescă din Cnossos, care reprezintă un 
profil de fată, cu un portret teban din aceeași epocă, pentru a înțelege deosebirea fun- 
lamentală a celor două concepţii despre artă. Atitudinea hieratică a egiptencei face loc, 

pictura cretană, unei expresii vioaie si cochete. Acolo o severă construcţie a formei, 

iligrafie degajată, o strălucire vibrantă a culorilor complementare, Nu întîmplă- 


tor acest portret a fost numit „mica pariziană“. 
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Vasele cretane dovedesc un gust artistic subtil. Unele dintre ele au forma u nor potire, 
altele au pereții subțiri, ca de coji de ouă. Vasele minoene din al doilea mileniu î.e.n., 
apartinind stilului Camares, erau pictate în două culori si împodobite cu motive florale 
libere, cu petale rotunjite și cu linii de un ritm curgător. Deosebit de frumoase sînt 
vasele așa-numitului prim stil minoian tîrziu de la mijlocul celui de-al doilea mileniu 
î.e.n. Unul dintre cele mai frumoase exemplare ale acestui stil este un vas din Gurnia 
care redă o caracatitá. Chiar numai alegerea unui animal marin, cum e caracatita, 
ca motiv pentru decorarea unui vas care avea să servească drept recipient pentru 
un lichid, indică relația dintre destinația obiectului și ornament. Pe lingă aceasta, cara- 
catita nu apare ca un simplu desen pe suprafața vasului, ci pare a-l cuprinde cu bra- 
tele sale lungi și suple. Forma vasului, cu contururile lui line și toartele rotunjite, cores- 
punde, la rindu-i, conformatiei caracatitei. Totul este exprimat prin linii ondulate, mis- 
cátoare, care erau socotite de artiștii cretani ca expresie a vieţii, 

51 la un vas din Melos, pe care este redată o lalea, silueta florii corespunde formei 
recipientului. Liniile curgătoare ale desenului creează o armonie între obiect și decorație. 


Monumentele bine păstrate ale culturii cretane fac ca arta cretană să ne apară mai 





familiară decît multe forme de manifestare artistică mai tirzii. Lipsa de izvoare scrise 
lasă însă mult joc liber interpretărilor acestei mosteniri; unii au comparat vechea artă 
cretană cu arta rococo și cu cea de la sfîrșitul secolului al XI-lea. În realitate însă, ea 
are mai multe trăsături comune cu arta Orientului antic. Gratioasele statuete de femei 
cu rochii învoalte și foarte decoltate nu reprezintă doamne distinse, ca, de exemplu, 
ligurinele de porțelan de Meissen din secolul al XVIII-lea, ci imblinzitoare de șerpi. 
În palate, bazinele erau mai puțin destinate confortului cit spălăturilor rituale solemne. 
Un relief care ar putea fi luat uşor drept o scenă de gen 一 cosași care cîntă în mers — 
reprezintă, în realitate, preoți cretani în timpul unei procesiuni rituale. 

E posibil ca unele mituri greceşti să se fi născut în Creta, dar idealul desávirsirii 
omenești si al eroismului, care s-a dezvoltat în cultura greacă, a fost încă necunoscut 
cretanilor. Se pare că nu dispuneau nici măcar de elementele de bază ale unei filozofii, 
iar noţiunea de tragic nici n-o cunoșteau. Înflorirea culturii cretane n-a fost de lungă 
durată. Este adevărat că, prin legenda despre minotaur, amintirea despre labirintele 
din Creta a mai trăit în posteritate. Dar, în fond, acest lucru nu e suficient pentru a 
vedea în Creta baza culturii Greciei antice în aceeași măsură în care cultura acesteia 
din urmă a constituit baza celei romane și, ulterior, a întregii culturi europene. 

În Creta antică, s-au manifestat curînd primele semne ale scăderii puterii crea- 
toare. Experienţa atitor ani n-a mai fost impulsionatá de seva unei vitalitáti intense. În 
acest timp, pe continent începea să prindă teren o ordine nouă, să se impună obiceiurile 
aspre ale unui popor viteaz și războinic, întemeietorul așa-numitei culturi miceniene 
(secolul al XIV-lea si al XIII-lea î.e.n.). Aprigii războinici nu se puteau însă măsura 
in domeniul artistic cu Creta. De aceea au adus pentru împodobirea palatelor lor artiști 


de pe insulă. Ei își împodobeau armele cu scene de vînătoare, care amintesc picturile 
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murale ale palatelor cretane. În esență însă arta miceniană este cu totul diferită de arta 
Cretei antice, 

Locuitorii continentului căutau de obicei stinci abrupte pentru a-și cládi pe ele cetă- 
tile lor inaccesibile, imprejmuite cu ziduri puternice. În locul palatului din Tirint, se 
înălța, în vremuri mai vechi, o uriașă construcție rotundă, locuința unei ginti nume- 
roase. Însăși stînca abruptă oferea un adăpost sigur, dar stápinitorii au mai ridicat pe 
ea şi ziduri înalte. Aceste ziduri, cu o înălțime cam de douăzeci de metri, erau îmbi- 
nate din pietre atît de mari, încît posteritatea a inventat legenda despre uriașii ciclopi 
ca să explice cum au fost urcate pe stincá si așezate la locul lor, în zid, blocurile de 
cinci metri lungime. Cetatea, la ale cărei picioare erau situate satele apartinind stápi- 
nitorului, se înălța mult deasupra împrejurimilor. O deosebită atenție se acorda întăririi 
porții. Ea era astfel construită, încît războinicii care o atacau erau obligati să îndrepte 
spre poartă partea dreaptă, neapărată de scut. Cetatea mai avea o ieșire secretă, prin 
care locuitorii ei puteau să scape prin fugă în cazul unui asediu prelungit. Trecind prin 
mai multe porţi, se ajungea într-o curte liberă, împrejmuită cu coloane. De aici se intra 
în așa-numitul megaron, încăperea principală de locuit care era de formă dreptunghiu- 
lară și avea o vatră la mijloc. În jurul acestei vetre, după cuvintele poetului „se adunau, 
mincau si beau fruntașii Feacilor, că-n veci aveau de toate“ (Odiseea, VII, 122—123). 
Alături erau încăperi mai mici, care dădeau, de.asemenea, în curtea deschisă. Mega- 
ronul se afla pe axa principală a palatului si era legat de colonada acestuia prin coloa- 
nele din fata sa. Aici nu exista opoziţia dintre un spaţiu închis si altul deschis; curtea 
si megaronul formau un tot unitar locuit de oameni. 

Simplitatea severă a zidurilor goale exterioare contrasta puternic cu bogăția si luxul 
din interior. Partea superioară a pereților interiori era împodobită cu frize din alabas- 
tru, iar restul cu un decor pestrit de fresce strălucitoare. Coloanele erau acoperite cu 
un strat gros de aur, pradă uşor obţinută de ostașii micenieni. În poezia populară s-a 
păstrat multă vreme amintirea sălilor splendide, care străluceau „ca luminosul soare 
pe cer, sau ca luna“. Îndrăzneții cuceritori concurau aici cu luxul regilor orientali, 
care isi adunaseră bogăţiile secole de-a rindul. Într-o anumită privinţă însă, palatele 
miceniene se deosebeau fundamental de cele orientale, căci ele erau caracterizate prin 
ordine, o simetrie riguroasă si claritatea formelor. În locul numeroaselor încăperi izo- 
late si al nesfirsitelor frize din palatele orientale, găsim aici scoase accentuat în evidență 
puncte centrale cu încăperi grupate simetric în jurul lor si semne ale unei compoziții înche- 
gate, pe care arta Cretei antice nu o cunoștea. 

Vivacitatea, libertatea si dezinvoltura, care caracterizau frescele cretane, au dispărut 
din pictură. În toate se distingea clar tendința spre o mai mare sistematizare și rigoare. 
Coloritul, semitonurile și culorile complementare, cu care artistul cretan încerca să redea 
sclipitoarea bogăţie de culori a lumii, dispar; culorile devin acum caracteristice constante 
ale obiectelor; de exemplu, în scenele din Tirint care reprezintă o vînătoare de mistreți, 


ciinii sint de un albastru Wa 
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Încă din antichitate s-a constatat asemănarea dintre mormintele miceniene și monu- 
mentele funerare din Orientul antic. Călătorul grec Pausanias compară așa-numitul 
cavou al lui Atreu din Micene cu o piramidă. Construit din uriaşe blocuri de piatră 
acest cavou are un plan rotund, cu un diametru de cincisprezece metri, și amintește de 
vechile construcții boltite din Orient. Pereţii interiori de piatră erau impodobiti cu flori 
de aur, care scînteiau ca stelele pe bolta cerească 一 reminiscente ale simbolicei orien- 
tale. Compoziţia se distinge însă printr-o mai mare claritate si prin simțul propor- 
tiilor. 

În Micene s-au executat foarte multe geme, unele chiar de către artişti cretani. O 
scenă de luptă redată pe o piatră este plină de o pasiune, cum nu se mai intilneste 
in arta cretană. Momentul celei mai mari încordări a unei lupte corp la corp este repre- 
zentat prin dirzenia rázboinicului victorios si indárátnica rezistență a tinárului inge- 
nunchiat. În partea opusă grupului celor care s-au incáerat, se află figura unui bărbat gol, 
care şade liniștit pe pămînt, precum si mișcarea de înaintare a unui alt războinic, 
apărat de un scut enorm, care sare în ajutor. Tema cerea artistului o atentă observare 
a mișcărilor corpurilor omeneşti. Maeştrii cretani au învăţat, ce e drept, pe cei mice- 
nieni să încadreze un grup într-un oval, dar reprezentarea unei astfel de lupte in doi 


care anticipează spiritul epopeii homerice, nu se intilneste în realizări ma 


Arta micenianá rupsese îndeajuns cu tradițiile (rete: ant pentru a put 
punctul de plecare al unei noi dezvoltări. în 5 11 ien. însă, un s 
deplasărilor impetuoase ale popoarelor i rient hititii se pregăteau să inva- 
deze Mesopotamia, iar in Ita! tres trusc riginari din Asia Mică, Grecia cade 
din nou pradă cuceritorilor. Aces in peninsulă dinspre nor ramuri bătă- 
torite şi au ocupat tara. 1 | sigur, palatele din M r n-au putut să 
toate 1 turi. O tradiţie orală despre răpirea unei femel 
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frumoase de către un rege tînăr, răpire care a dat naștere la o ceartă între popoare, a 
fost mai tîrziu prelucrată poetic de către Homer în „Iliada“. Vechii greci au plasat 
aceste întîmplări legendare, poate nu fără temei, în timpurile îndepărtate cînd au avut 
loc aceste migratiuni de popoare. 

Homer reprezintă un capitol al istoriei culturii eline întins ca oceanul, cu care poetul 
legendar a fost comparat încă din vechime. Multe din problemele legate de epopeile 
sale, dacă nu chiar cele principale, sînt încă neclarificate. Nucleul narațiunii se referă 
la întîmplări care s-au desfășurat încă în al Il-lea mileniu î.e.n.; ea a fost elaborată in 
secolul al IX-lea î.e.n. şi al VIII-lea î.e.n., dar textul definitiv a fost scris abia în secolul 
al VI-lea. Cu toate acestea, părțile componente ale epopeilor homerice, care abia se mai 
pot identifica, au fost contopite într-o operă poetică unitară. Aceasta a determinat gene- 
rațiile de mai tîrziu să atribuie unui singur om crearea lor. Viața însăși avea un con- 
ținut poetic bogat, iar legendele constituiau o osatură pe care poezia a putut s-o îmbrace 
în vesmintul ei bogat. Opera lui Homer oglindește nașterea culturii grecești și antici- 
pează asupra întregii ei dezvoltări ulterioare. 

Încă în Orient arta a fost strîns legată cu mitul. Dar deși era pusă, în primul rînd, 
în slujba religiei, a cultului, ea se străduia în zadar să exprime în operele ei întregul 
conţinut teologic. În epopeile lui Homer, dimpotrivă, reprezentările mitologice merg 
mînă în mînă cu creația artistică. Uneori este greu de spus în ce privește figura poetică, 
unde este ea determinată de necesităţile artistice si unde este legată de reprezentările 
mitologice. Poeziilor lui Homer le este cu totul străin modul de gîndire abstract, lumea 
noţiunilor raţionale. Poetul a avut înaintea ochilor, în primul rînd, multiplele, viile 
imagini artistice, pe care el le-a exprimat în minunate metafore, comparații și 
epitete. 

Lumea poeziei lui Homer nu se aseamănă cu lumea în care trăiau popoarele din 
Asia occidentală. Această lume n-a fost creată din nimic. Existența de dincolo de mor- 
mint era schitatá numai în contururi neclare, deoarece ea preocupa prea puțin imagi- 
natia oamenilor. Cel mai important conținut al acesteia era viata ۰ Zeii 
Olimpului, care se amestecau în treburile oamenilor, erau nevoiți să 1a înfăţişare ome- 
nească si, o dată cu ca, să-și însușească patimile si slăbiciunile omenești. Pe lîngă 
zeii Olimpului, mai erau pe pămînt multe forte pline de mister, care indicau calea 
oamenilor; fiecare om își urmează soarta; inima simtitoare și mintea iscoditoare a 
omului puteau cîteodată înțelege lumea semnelor prevestitoare (Omina). 

Tocmai în prezentarea plină de poezie a acestei lumi, care numai rareori permite 
să i se recunoască, ca într-o rază strălucitoare de soare, puterile misterioase, constă 
sensul adînc si frumuseţea operelor lui Homer. Omul desávirsit, omui demn este persoana 
cea mai importantă a acestor povestiri. Eroismul își găsește pentru prima oară întru- 

marea în artă. Eroul este Ahile, tînărul frumos care nu-și cunoaște destinul hărăzit 

soartă, si care, prin faptele sale de vitejie, devine cel mai glorios dintre ahei. Eroi 


sînt, de asemenea, Ulise cel istet si fiul său Telemac, pe care Atena nu-i părăsește 
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in nenorocire, dar care, cu toate cá simt cá zeita e aproape, se bizuie totusi numai pe 
propriile lor forte. 

Nu se poate concepe lumea lui Homer, fárá acele personaje pline de poezie sau fárá 
minunatele comparatii exprimate intr-o limbá atit de bogatá in imagini. O multime 
de genuri de tot felul sînt oarecum concentrate într-o singură operă. Întîlnim aici 
lupte pline de măreție eroică, situații comice ca, de pildă, cele din povestirea despre 
înselarea lui Polifem, scene bucolice, ca întîlnirea lui Ulise cu porcarul Eumeu și pri- 
mele încercări ale genului burlesc în cearta zeilor din Olimp. Fiecare scenă este carac- 
terizată într-un mod deosebit. Despărțirea lui Hector de Andromaca este descrisă atit 
de plastic, încât scena pare dăltuită în piatră; totodată, personajele sînt pătrunse de 
simtáminte multiple: presentimentele sumbre ale Andromacăi, în care apare toată inten- 
sitatea dragostei ei de soție, spaima firească a micului fiu cînd zărește coiful de aramă 
al tatălui sáu, duiosia părintească a eroului și, mai presus de toate, simțul datoriei și 
al vitejiei. În poeziile homerice, viața este înfățișată cu mare simplitate și o armonioasă 
claritate. Poemele acestea au servit multă vreme drept modele artei antice. Eschil 
spunea că s-a hrănit din „fărîmiturile ospetelor lui Homer“. 

Dorienii, cuceritorii care veniseră în Grecia dinspre nord, se găseau pe o foarte 
joasă treaptă de cultură. Grecia, care își însușise tradițiile Orientului și ale Cretei, fu 
aruncată înapoi, pe o treaptă de dezvoltare care amintește de arta hallstattiană din 
Europa apuseană. Prin năvălirea dorienilor, cultura sărăcise, într-adevăr, dar, o dată 
cu cuceritorii, a pătruns în ea și o concepție curată și proaspătă despre lume, care a 
făcut posibilă o dezvoltare fecundă a moștenirii culturale miceniene. Vechii idoli greci, 


așezați in megaron pentru adoratie, erau la început niște simpli butuci de lemn 


care, în forma lor, semănau prea putin cu figuri umane. Lemnul însă era prelucrat cu 
artă, cum ne arată copiile ulterioare, executate din piatră, ale acestor statui de lemn. 

De la începutul primului mileniu ien., s-au păstrat, de asemenea, multi idoli mici 
de lut, care, în comparaţie cu statueteie egiptene si cu cele din Asia occidentali, sint 
executați extrem de simplu şi naiv. Unele particularităţi ale acestor figurine merită o 
atenţie deosebită; printre ele, în primul rind, varietatea lor și lipsa unui canon fixat 
o dată pentru totdeauna. Figurile umane au forme cu totul diferite: ba de con, ba de 
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vioară. Multe ne par caricaturi, dar, pentru artiștii din acea vreme, exagerările erau 
mijloace de caracterizare expresivă. Gitul si brațele figurinelor sint peste măsură de lungi 
și corpurile prea late. Acești idoli erau vopsiți în diferite culori si, în contrast cu statuetele 
de cult ale Orientului antic, dădeau naștere mai curînd unor sentimente de bucurie și 
veselie, decît de intimidare. Pe lîngă acești idoli, s-au mai găsit și mici statuete de lut 
cu caracter profan in care se poate recunoaşte bucuria naivă simțită de artist la mode- 
larea unor figuri omenești. Statuetele de bronz din secolul al VIII-lea sînt, sub raportul 
formei, mai abstracte decît operele similare egiptene, ba apar mai curînd ca niște sche- 
lete de statui. Dar în figurile care stau în picioare sau ghemuite, îndeosebi în diferitii 
monștri, este atîta umor optimist și atîta prospețime, încît se poate ușor înțelege cum 
din această mláditá s-a putut dezvolta întreaga sculptură greacă de mai tîrziu. 

Deosebit de bine s-a păstrat pictura pe vasele din această perioadă. Desenele de pe 
vase sînt încă executate cu destulă stîngăcie, în comparație cu cele din Creta și Micene. 
Avînd în vedere caracterul schematic al acestor reprezentări, întreaga această orientare 
a primit denumirea de stil geometric. Maeștrii săi au dezvoltat un procedeu propriu 
de reprezentare a oamenilor, animalelor și a obiectelor. Ei redau doar conturul simplifi- 
cat, dar acesta este atit de asemănător, încît si cel neinitiat recunoaște ușor obiectul 
respectiv. Cu ajutorul acestor forme naive, ei au executat compoziţii complicate de 
proporții mari, care acoperă pereții vaselor și-i impodobesc ca ornamente. (Găsim aici 
scene de luptă cu multe figuri, ospete vesele, hore și dansuri, bărci cu visle și ceremonii 
de inmormintare cu numerosi participanţi. Maeștrii erau evident conduși de dorința de 
a cuprinde în reprezentările lor cît mai multe obiecte. 

Povestirea lui Homer despre scutul lui Ahile, este, bineînțeles, o invenţie frumoasă, 
un vis irealizabil, mai curînd decît amintirea unei idei înfăptuite vreodată; este însă 
semnificativ că grecii, mai mult decît orice alt popor, simțeau nevoia să imbrátiseze 
în creațiile lor întreaga lume: uscat și mare, soare și lună, orașe și cîmpii roditoare, 
podgorii și turme, hore de flăcăi și fete și multe alte teme pe care arta plastică nu s-a 
încumetat să le reprezinte nici chiar mai tîrziu. 

Faţă de amploarea temelor, realizările artistice din această vreme par stingace ca 
un gîngurit de copil; în comparație însă cu formele de manifestare din Orient sau din Europa 
occidentală ale stilului geometric, cel grecesc surprinde prin bogăţia sa narativă. Aceste 
desene vădesc o înțelegere clară a ceea ce este esențial și caracteristic, o fantezie bogată 
și capacitatea de a reda obiective variate prin diferite mijloace grafice, liber inventate, 
ceea ce lipsește cu totul rigidului stil hieroglific al egiptenilor. Desigur că acest lucru 
nu a fost sulicient pentru a da stilului geometric valoarea unei arte înalte. Dar simțul 
dezvoltat pentru ritm şi capacitatea de a cuprinde dintr-o singură privire scene cu multe 
persoane și de a le reprezenta într-o compoziţie clară, fac din stilul geometric o treaptă 
importantă în dezvoltarea artei greceşti. l 

Citeva secole după năvălirea rázboinicelor triburi dorice, au fost puse în Grecia, în 


secolele VIIL—VII î.e.n., bazele primei perioade de înflorire a culturii eline: perioada 
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arhaică. Triburile cuceritorilor, care s-au dovedit mai perseverenti decît predecesorii 
lor, se ráspindiserá treptat peste întreaga peninsulă si în insulele apropiate. În căutarea 
de regiuni neatinse și în scopul consolidării relaţiilor lor comerciale, ei înaintară prin 
ținuturile de coastă și s-au așezat acolo, fără a-și întrerupe legăturile cu patria. 

Trecerea de la orînduirea gentilică, cu proprietatea comună asupra pămîntului, la 
statele-orase, cu organizarea lor socială mai complicată, s-a conturat clar în viata Gre- 
ciei. Desigur că și în orașe principiile patriarhale au persistat încă multă vreme. În 
vechile comunități orășenești însă, diferitele pături se aflau în continuă mișcare. Lupta 
de clasă se manifesta aici mai fățiș decît în stagnantele despotii orientale. Însăși vechea 
nobilime proprietară de páminturi cultivate, spre deosebire de aristocrația orientală, a 
fost cuprinsă de noua mișcare si considera meritele personale și vitejia militară drept 
bază a forței ei. Nici tiranii greci nu se asemănau cu vechii despoti zeificati. Ei se 
sprijineau pe orășeni, tindeau spre glorie și popularitate și dădeau o mare atenție 
reglementării vieții publice. 

O cu totul nouă apariție în viața comunităţilor grecești au fost orășenii-cetățeni. 
Ei au format fundamentul democraţiei grecești, fiind clasa cea mai activă și cea mai 
sociabilă, forța motrice a societății eline; societatea orientală n-a cunoscut o astfel de 
clasă. Prin legile lui Solon și Clistene, ea a căpătat de timpuriu posibilitatea de a se 
dezvolta repede. Sclavagismul ca bază a producției oferea proprietarilor de sclavi nemai- 
auzite privilegii. El împărțea societatea în două părți inegale: o minoritate cu toate 
drepturile și o majoritate fără nici un drept 51 deci fără nici o posibilitate de a parti- 
cipa la viața cetáteneascá și culturală. 

Se pare că grecii n-au preluat experiențele religioase ale vechiului Orient, ci au 
început cu cele mai simple forme ale cultelor antice. Ei venerau amintirea strămoși- 
lor-eroi, cărora le atribuiau cele mai multe însușiri omenești. Cinstirea eroilor era le- 
gată de venerarea anumitor locuri, care au fost împrejmuite, pe care au fost ridicate 
monumente și s-au clădit temple. Cultul locurilor 51 al eroilor a fost de o extraordinară 
însemnătate statală; el servea la întărirea comunităţilor, exprimînd unitatea vie a 
membrilor lor. În acest cult se manifestau trăsăturile specifice concepției grecești despre 
lume: înalta idee despre om și legătura cu pămîntul patriei. Prima a dat impuls sculp- 
turii, cea de-a doua arhitecturii. Aceste centre ale cultului, în special cele panelenice, 
atrăgeau pe grecii din diferitele ținuturi ale peninsulei, din insule și din îndepărtatele 
colonii. Aceste întîlniri îi făceau să se simtă si mai legati prin comunitatea de limbă și 
de credință. Religia greacă însă aproape cá nu cunoștea temple in care să se adune 


comunitatea, nici o castă preoțească ca mijloacitoare între oameni si divinitate si nici 


e 一 -> 


= 


vreo dogmatică. Templul grec, cu statuia divinității, era locul unde aceasta era venerată 


si adorată. Cultul grec se desfăşura simplu si fără complicații. 
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n fortele misterioase ale naturii, se impunea, din ce 


in ce mai mult, conștiința limpede a omului. Mitologia greacă este atit de incintátoare 
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tocmai prin baza ei rationalá. Fiecare dintre miturile pline de poezie are la bazá gene- 
ralizarea unei experiente populare a vietii. 

În Grecia s-a cristalizat o nouă formă a activității spirituale a omului. În Orient 
toate ideile despre lume sau despre orînduirea lumii erau redate sub formă de simboluri. 
Filozofia greacă, în názuinta ei spre claritate si prin tendința ei de a pătrunde în miezul 
lucrurilor, s-a dezvoltat în strînsă legătură cu știința și independent de artă și religie. 
Victoria gîndirii pure a avut apoi o influență rodnică și asupra creației artistice. Cei mai 
vechi filozofi au început cu însuși principiul lucrurilor, găsindu-l cînd în fenomenele 
fizice, cînd în cele psihice ale lumii. Încă din primele faze ale dezvoltării filozofiei ei 
au formulat probleme fundamentale care ulterior au continuat, timp de multe secole, 
să preocupe cugetul oamenilor. Ei vorbeau despre fiinţă și gîndire, materie și spirit, 
existența și perceptibilitatea fenomenelor, unitate și pluralitate. Toate aceste noțiuni 
filozofice fuseseră pînă atunci necunoscute omenirii. Grecii au făcut din ele premise ale 
gîndirii. Aici s-au format elementele materialismului în filozofia antică. 

Întregul mod de viață din orașele grecești, cu populația lor sociabilă ȘI vioaie, a 
schimbat conștiința omului, trezind în el încrederea în sine și simțul pentru frumos. 
Grecii atribuiau „destoiniciei vizibile“ a omului — „pasiphanes arete“ — care se mani- 
festa în exteriorul si purtarea sa, o deosebită importanță. De aici a rezultat, mai tîrziu, 
noţiunea de virtute, ideea personalității omenești desávirsite, a idealului omenesc. 
Acest înalt ideal era de un mare ajutor grecilor în viața practică. Grecii dădeau o mare 
atenţie educației omului și cetățeanului — ,paidea". Ei căutau să dezvolte, din timp, 
la tineri, calități care să-i apropie de desávirgsire. Unul dintre cele mai importante 
elemente ale idealului grec era dezvoltarea tuturor capacităților fizice și psihice ale 
omului. Rolul artei în această educaţie a fost din cele mai însemnate. 

Arta era, în Grecia, strîns legată de religie și de mit. Această legătură nu se mani- 
festa numai în faptul că arhitecții ridicau clădiri folosite ca temple, că sculptorii cio- 
pleau figuri de zei și că pictorii ilustrau vechile legende. „Mitologia greacă“, spune 
Marx, „nu este numai arsenalul artei grecești ci și baza ei“ (Marx-Engels despre artă 
si literatură, Editura de literatură politică, 1953, p. 28). Arta greacă a fost mai mult 
decît o simplă transpunere în formă literară sau plastică a miturilor inventate anterior. 
Fiecare mit conținea un grăunte de forță artistică creatoare, și legendele grecești au 1051 
dezvoltate de către poeţi și sculptori. 

În artă, figurile de zei si de eroi, ca aceea de ideală bárbátie a lui Zeus sau aceea de 
strălucitoare tinereţe a lui Apolo, erau întruchipările cele mai desávirsite ale idea- 
lului, care se formase mai demult în vechile legende. Multe figuri fantastice au ajuns 
in Grecia din Orient. Dar femeile înaripate din Grecia, reprezentări ale zeiţei victoriei, 
Nike, si caii jumătate oameni, centaurii, sînt, din punct de vedere artistic, mai 
nvingátori decît taurii asirieni inaripati, căci la „victorii“ aripile sînt expresia mișcării 
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>, iar centaurii reprezintă imaginea vizuală a unui călăreț contopit cu calul 


Vechii greci plásmuiau la început tot felul de monștri, ca gorgonele, Artemiza‏ وى 
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cu cap de cal, sau un Apolo cu patru brate. Dar pentru Grecia este totusi semnificativ 
că zeitatea se revela sub un chip omenesc plin de frumuseţe si armonie. Chiar dacă la 
greci, ca si la alte popoare, noţiunea de zeu era legată de anumite fenomene ale naturii, 
zeul acesta a putut totuși, ca personalitate asemănătoare omului, să se desprindă de 
atributele sale. 

Multe monumente grecești au avut, vreme îndelungată, rolul de „apotropeon“, de 
miraculoasă îndepărtare a răului. De aici se explică și aspectul lor impresionant, frumu- 
setea lor adesea crudă, care se întipărea puternic în conștiință. Influenţa operelor de 
artă grecești asupra oamenilor izvora însă din plasticitatea lor artistică, și în aceasta 
consta garanția pentru toată dezvoltarea artistică ulterioară, 

Arta greacă a apărut în condiţiile diviziunii muncii, dar artiștii nu formau totuși 
o castă atit de închisă, supusă deţinătorilor puterii religioase si laice, ca în Orient; 
arta în Grecia era o cauză a întregului popor. Nu fără motiv se spune, în tratatul 
„Statul atenienilor" de mai tîrziu, că poporul a gonit pe maeştrii gimnasticii și ai artei, 
pentru că el însuși voia să exercite aceste activități. Firește că în arta plastică această 
participare a poporului nu a putut lua aceeași amploare, ca în poezie, în muzică și 
în gimnastică, cu jocurile și întrecerile lor panelene. Cu toate acestea, artiștii greci 
puteau să se simtă purtători de cuvînt ai largilor pături ale poporului, într-o mai mare 
măsură decît artistii-meseriasi care lucrau forțat în tara faraonilor. 

În secolele al VII-lea și al VI-lea î.e.n. a intervenit în literatura greacă o schimbare 
de gen. Povestirea epică a cedat locul unei strălucite înfloriri a liricii. Lirica greacă 
nu este asemănătoare cu lirica timpurilor moderne, în care precumpănesc simțămintele 
personale. Rolul ei consta mai mult în glorificarea vieții sub toate formele ei de mani- 
festare. Spre deosebire însă de epopee, lirica făcea să se audă glasul poetului, care-și 
afirmă poziția față de lume, o supune judecății sale si ia atitudine față de ea. Poeziile 
sale par adesea fragmentare, ca replici izolate, aruncate la întîmplare. În lirica greacă 
sînt cintate ospetele zgomotoase și bucatele gustoase, precum si fetele frumoase, 
tinerii fermecători și puterea înviorătoare a vinului; sînt proslăvite și plăcerile tumul- 
tuoase ale vieții, ameteala tulburătoare a dragostei si a betiei, forta sănătoasă, tristeţea 
inimii și noblețea sufletului. Această exuberanță face citeodatá loc unei contemplatii 
liniștite și senine; întreaga lume vizibilă, cerul zimbitor si marea albastră devin obiec- 
tul inspiraţiei. În epoca liricii plină de bucuria vieții a lui Alceu si a poetei Sapho, a 


lui Anacreon, Bachilide și alții, arta greacă a cunoscut prima ei perioadă de înflorire. 


Desigur, și în Egipt fiecare oras a avut orientarea lui proprie in artă, dar numai 
în Grecia școlile locale au format unităţi închegate, ilustrind diferitele laturi ale geniu- 
lui grec şi formele devenirii sale. În secolul al VIl-lea si 21 VI-lea, arta greacă era 
dominată de trei şcoli principale — cea sonianá, cea dorică si cea atică — ea isi păstra 


insă caracterul unitar 
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coala 1081285 s-a dezvoltat im colonie grecești de pe coasta Asiei Mici. Aici, toate 
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decit pe continent: viata comercialá activá, libera dezvoltare a democratiei si scolile 
filozofice. Dar, grecii ionieni trăiau în contact permanent cu Orientul; dominația rege- 
lui persan ajungea pînă la coloniile grecești. De aceea școala ioniană a fost multă vreme 
mijlocitoarea influențelor orientale. În secolul al VII-lea și al VI-lea s-a format aici un 
curent de artă propriu, care împrumuta motivele lui principale de la monumentele 
orientale; așa se explică înalta dezvoltare a culturii decorative ioniene. Dar ciudatele 
plăsmuiri ale fanteziei orientale, monștrii și sfincșii, fură transformate de pictorii ionieni 
de vase în gratioase forme artistice. 

Şcoala ioniană și-a încercat forțele și în formele grandioase: templul Artemizei din 
Efes era renumit prin dimensiunile sale enorme. Particularitatea curentului ionian se 
manifesta cu deosebită claritate în puternica tendință spre fast și eleganță. În Asia 
Mică erau foarte răspîndite templele cu șiruri duble de coloane; aici au apărut coloana 
zveltă și capitelul cu volute, în care motivul vegetal din Orient a căpătat o deosebită 
gratie. Această gratie a fost primul pas spre exprimarea feminitátii și omenescului; 
plastica ioniană și-a asumat sarcina să reprezinte mișcarea fugitivă, spiritualizată, 
acordind o mare însemnătate si jocului de umbre si lumini. În pictura pe vase a școlii 
ioniene s-a dezvoltat un mod de reprezentare vioi, narativ; poemele homerice își găsiră 
aici întruchiparea lor. 


Faţă de școala ioniană, cea dorică a Peloponesului se află într-un izbitor contrast. 





Ea s-a dezvoltat la Argos și Sparta, exercitîndu-și parțial influența și asupra Cretei și 
a altor insule. Aici, regimul aristocratic s-a menținut mai multă vreme; familiile răz- 
boinicilor continuau modul de viaţă al înaintaşilor lor îndepărtați care veniseră în aceste 
ținuturi ca niște cuceritori. Tirten a exprimat în cînturile sale spiritul războinic al no- 
bilimii peloponesiene. Şcoala dorică a artelor plastice nu are nimic din farmecul celei 
ioniene. Severitatea, asprimea și fermitatea ei aveau menirea de a-i feri pe greci de a 
se deda unei vieți superficiale si ușuratice. În arhitectură stilul doric se distinge prin 
simplitatea formelor sale, printr-o renunțare aproape totală la ornamentatii si prin into- 
leranta față de luxul oriental. Sculptura peloponesiană a creat figura atletului robust, 
cu musculatura dezvoltată. 

Deosebită de austera școală peloponesiană, dar tot atît de opusă și celei ioniene, 
a fost școala care s-a dezvoltat în Beotia. Țăranul beotian, care în sudoarea fruntii 
muncea pămîntul cu plugul tras de boi, ducea o viață mult mai grea decît indráznetul 
navigator ionian. Proza dură a vieții, simtámintele adinci, curăţenia moravurilor sale 
și hărnicia sa se oglindesc clar în poemele lui Hesiod; fantezia vioaie a lui Homer 
face loc aici unei atitudini treze, aproape prozaice în fata vieţii, convingerii cá 
bucuria nu există decît în legende. Pe tabletele de lut pictate si pe reliefurile beotiene 
se întîlnesc mai des motive de gen decît în operele școlii ioniene; elementul mitologic 


ste mai putin dezvoltat, în schimb, viața meseriașilor si a țăranilor este mai precis redată. 


Atica a fost în aceste timpuri străvechi mai putin independentă și productivă în 
اعتصعسحة‎ artei. Totuși, în secolul al VI-lea, arta a fost foarte mult promovată de Pisi- 
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tratizi. Sub presiunea Orientului, maestri ionici au venit aci, si, astfel, influentele ioniene 
s-au contopit cu tradițiile locale de pe continent. Greoaia, întunecata si scunda zeiță 
atică din secolul al VII-lea, cu faldurile grele ale veșmîntului ei, asa cum poate fi 
văzută in muzeele de stat din Berlin, este, firește, mai putin gratioasá decît renumitele 
fete ioniene, cu veșmintele lin ondulate, cu părul buclat, cu surisul lor cochet si cu 
gropitele din obraji. Dar în strîngerea forțelor tot atît de necesare pentru lupta contra 
despotilor orientali cit si pentru dezvoltarea artei grecești, Atica a jucat un rol hotărî- 
tor. Ea a unit asprimea doricá cu senina spiritualitate ioniană. Îmbinarea tradițiilor 
ioniene cu cele continentale a fost chezásia dezvoltării ulterioare. Nu a fost o simplă 
alăturare, ci o adevărată sinteză cretoare. În aceasta a constat rolul istoric al școlii 
atice. 


Prima epocă de inflorire a artei grecești a fost caracterizată prin formarea unui 
tip de templu de sine stătător, așa-numitul peripter. Locuinta zeului a derivat din casa 
omului, din încăperile de locuit ale palatului regal, așa-numitul megaron. Încă în pala- 
tul din Tirint megaronul era precedat de un mic vestibul, format din două ziduri ieșite 
în afară și două coloane așezate între ele. Cele mai vechi temple care aveau o formă 
asemănătoare se numesc temple cu ante. Abia mult mai tîrziu antele, adică zidurile cu 
pilastri care formau pereții laterali ai vestibulului, au fost suprimate; acum se așezau 
patru coloane în fața templului, sau cîte patru în faţa și în spatele lui. Cînd edificiul 
era înconjurat pe toate laturile de coloane, el purta numele de peripter. Desigur că dez- 
voltarea n-a avut loc cu aceeași consecvență cu care un organism complex crește treptat 
dintr-o singură celulă; s-ar putea ca unele succese întîmplătoare ale unor anumiţi con- 
structori să fi influențat această dezvoltare. În orice caz, la apariţia colonadelor a 
contribuit, în mod esențial, necesitatea constructivă ca pereţii de lut să fie apárati, 
prin stilpi de lemn, de intemperii. 

Cele mai vechi periptere datează din secolele al IX-lea și al VIII-lea î.e.n. În seco- 
lul al VII-lea au fost construite: templul Herei din Olimpia și templul lui Apolo de 
la Termos; în secolul al VI-lea templul cel mare din Selinunt, cu impozantele sale 
coloane netede și bazilica din Paestum, al cărei interior, spre deosebire de al celor mai 
multe periptere, nu este compus din trei, ci numai din două părți. La începutul secolu- 
lui al V-lea, peripterul doric a ajuns la maturitatea sa deplină, cu toate că mai păstra 


elemente ale sobrietátii și vigoarei de la început. Printre aceste temple din secolul al 


V-lea se numără templul zeiței Afaia de pe insula Egina, templul lui Poseidon din 
Paestum, templul lui Zeus din Olimpia și templul din Agrigent, care a fost conceput în 
dimensiuni atit de colosale încît n-a putut fi terminat. Tezeionul din Atena, construit 
puțin mai tîrziu, este înrudit, în conceptie, cu aceste temple străvechi 

În comparație cu monumentele romane de mai tîrziu sau cu arhitectura modernă, 
arhitectura greacă se distinge pem m-tolele ei simple de construcție. Valoarea prin- 
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cipalá a templului grec stá in perfectiunea sa artisticá. Ideea legatá de cultul care-i stá 
la bază a fost transpusă într-o formă plină de poezie, nespus de atrăgătoare si de bogată 
în înțelesuri. 

_ Templul grec este conceput ca o casă, ca o îngrădire si un acoperámint al statuii 


zeului. Templul egiptean era și el o locuinţă a zeilor, dar făcea o impresie apăsătoare, 


prin misterioasa sa însușire de a nu putea fi cuprins dintr-o privire precum și prin contrastul 


de lumină și întuneric și impresia de nemărginire pe care o nástea, care era determinată 
și de forma longitudinală a structurii sale arhitectonice. Templul grec nu ascunde nimic, 
coloanele sale sînt așezate în jurul cellei, iar pereţii cellei înconjură statuia divinității, 
asa cum coaja de nucă învăluie și apără gingasul ei miez. „Vizitatorul evlavios", spune 
Wilamowitz-Moellendoríf, „intra în templu prin usa cea mare care lăsa să pătrundă 
lumina. Această lumină cădea asupra statuii zeitátii din fata intrării. Navele laterale 
erau cufundate în umbră. Cel ce intra, se apropia încet de zeiță. Poate cá o saluta prin 
ridicarea brațului drept, poate pronunţa o formulă rituală sau o rugă tăcută. Închinarea 
sa consta în contemplarea plină de reculegere a frumuseţii suprapámintesti." 

Ca înveliș al unei făpturi organice vii, templul grec a devenit el însuși imaginea 
unei făpturi vii, a omului. Este adevărat că el formează în plan un dreptunghi strict 
geometric, avînd două fațade pe laturile mici, dar prin coloanele care înconjură cella 
sa din toate părțile, el seamănă, din depărtare, cu o rotondă. Întrucît interiorul templu- 
lui nu era destul de încăpător pentru a cuprinde o mulţime mare de oameni, procesiunile 
puteau să ocolească templul numai pe dinafară, formînd oarecum un cerc în jurul său, 
la fel ca zveltele coloane din jurul cellei. Privit de departe, templul face impresia unui 
tot unitar, coloanele părînd să se contopească și să formeze un al doilea zid. Toate 
acestea însă nu făceau din templu un edificiu cu totul izolat și de nepátruns. El rámínea 
totdeauna deschis și accesibil contemplatorului. Goethe, vizitind templele din Paestum, 
a sesizat bine particularitatea acestor monumente: „Numai dacă te misti în jurul lor si 
prin ele, le comunici adevărata viață; o simţi cum se degajă din ele, asa cum a dorit, ba 
chiar le-a insuflat-o, constructorul“. 

De cele mai multe ori, templul grec era așezat pe o colină. Citeodatá se ridica in masi- 
vitatea sa deasupra unui ses și făcea el însuși, prin aceasta, impresia unei coline frumoase. 
Fiecare templu purta, potrivit zeitátii căreia îi era închinat, un nume, aproape ca si cum 
ar 11 fost el însuși o ființă înzestrată cu rațiune: templul Herei, al Atenei, sau al lui 
Zeus. În aceasta se manifesta una din particularitátile care au caracterizat încă de la 
origine modul de gîndire elin: grecii își reprezentau chiar riurile și munții drept făpturi 
vii, drept fete frumoase sau mosnegi cu barba sură. 

Dar templul grec nu era numai un scrin de nestemate, ci un loc sacru, o parte a 
naturii, un locas al apariţiei zeului. Aceasta explică strînsa legătură dintre templul grec 
şı peisajul înconjurător, natura. De aici provine și modul de construcţie, deschis, al tem- 
recești, care dezvăluie o trăsătură cu totul nouă în concepţia greacă despre lume. 
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_amenii preistorici se duceau în peșteri întunecoase, în căutarea misteriosului; în Orient 
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se construiau temple asemánátoare cetátilor. Templul grec, in schimb, nu are un spatiu 
închis. Usa sa de intrare, singura sursă de lumină, era totdeauna larg deschisă; s-ar 
putea chiar ca unele temple să nu fi fost nici măcar acoperite. Coloanele așezate la 
exteriorul templului (și cíteodatá si în interiorul lui), în fata pereților, suprimau 
impresia de impenetrabilitate pe care o dădeau zidurile. În jurul nucleului templului, 
ele formau un înveliș ajurat, un fel de penaj (de aici derivă și denumirea templului — 
peripter — înaripat pe toate laturile). 

Creatorii templelor grecești priveau natura înconjurătoare cu totul altfel decit egip- 
tenii. Peste curtea templelor egiptene se întindea, ca un acoperiș de un albastru intens, 
cerul de miazăzi, străbătut zilnic de luntrea de foc a soarelui. Albastrul cerului, vibrația 
aerului străveziu și razele sclipitoare ale soarelui creează jocuri de lumină de cele mai 
diverse nuanţe pe suprafața templelor grecești și în canelurile coloanelor, reflectînd albas- 
trul în toate gradatiile sale. Templul grec era deschis soarelui și vintului. 

Corelaţiile strînse dintre templul grec și corpul omenesc au fost de mult constatate. 
Ele se manifestă atît în faptul că miezul templului îl forma statuia unui om, cît și în 
aceea că piciorul omenesc servea ca unitate de măsură la construcția templului (după cum 
piciorul era si baza măsurii versului grec). Dar această corelație este deosebit de clar 
exprimată în colonadele grecești. Coloanele orientale erau, în majoritatea lor, variante 
ale motivelor vegetale, ale lotusului, ale palmierului, sau ale papirusului. Şi coloanele 
grecești erau asemănătoare trunchiurilor de copaci, dar aceasta nu-i împiedica pe greci 
să le compare cu trupul omenesc. Nu întîmplător, Ulise, privind pe frumoasa Nausicaa, o 
asemuieste cu un palmier zvelt. Scriitori de mai tîrziu, îndeosebi Vitruviu, comparau, 
poate cu o exagerată schematizare, coloanele dorice cu niște figuri bărbătești, cele ionice 
cu figuri femeiești și cele corintice cu figuri de fete. Ideea însă de a compara colonada cu 
ființe vii porneşte de la arhitecții greci. 

Pentru greci ideea de om avea. un sens sublim. Oamenii erau eroi, semizei și zei, او‎ 
lor li se adapta întregul edificiu al templului. Statuile care se așezau în sanctu- 
are erau, de multe ori, mai înalte decît oamenii, si toate elementele templului erau 
mărite în proporție cu statuia ridicată într-însul. Treptele care conduceau din toate 
părțile spre templu erau adesea atît de înalte, încît între ele trebuiau dispuse, pentru 
oamenii care voiau să intre în cella, trepte de două sau trei ori mai mici. Templul se 
înălța mindru peste casele muritorilor de rînd, situate la poalele colinei. El făcea, 


desigur, o impresie de măreție solemnă, de siguranță calmă si își propunea să întărească 
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E putin probabil ca templele construite din gresie sau marmură, care ی‎ pás- 
trat, să fi fost concepute ca simple imitati: ale templelor mai vechi de lemn, care au 
dispárut. La arhitectii greci, simtul pentru material era mult prea dezvoltat pentru 
a-și permite să ignoreze proprietățile caracteristice ale acestuia. Dar grecii respectau 
trecutul lor; încă în timpul lui Pausanias, în secolul al II-lea e.n., se mai păstra, ca 
relicvă, o veche coloană de lema a templului Herei din Olimpia, desi toate celelalte 
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coloane ale templului eran de piatrá. Grecii au pástrat forma originalá de trunchi de 
copac a coloanelor, dar au descoperit un procedeu de a le inálta din cilindri de 
piatrá legati intre ei. Dependenta de prototipurile de lemn apare si mai clar ín asa- 

Fig. pag. 124. numitele triglife si gute, care reprezintá o repetare a suprafetelor de legáturá de la 
capetele grinzilor de lemn. Aceasta nu înseamnă, însă nicidecum, că templul grec este 
numai o imitare a templului de lemn. Vechiul model reprezenta oarecum un mit stră- 
vechi, transpus, prin puterea creatoare a grecilor, într-o formă artistică. 

Mai tîrziu, Socrate i-a convins pe ascultătorii săi, prin una din obisnuitele sale 
formulări paradoxale, că toate obiectele și construcțiile omului pot fi frumoase dacă 
corespund scopului lor. Un scut de aur necorespunzător scopului său este urit, spunea 
el, si, dimpotrivă, un cos de gunoi care corespunde scopului său e frumos. Grecii din 
timpurile străvechi erau străini de extremele rationamentelor socratice, totuși și templele 
grecești cele mai vechi, surprind prin impresia de inteligentă adaptare la scop a diferi- 
telor părți constitutive. 

Această caracteristică se manifestă în modul cel mai clar în coloane. În predi- 

Pl. III, 18 lecţia lor pentru coloane, egiptenii au fost precursorii vechilor greci. Coloanele egip- 
tene din temple erau însă prea apropiate unele de altele, pe lîngă faptul că, în ra- 
port cu tavanul ce se sprijinea pe ele, erau prea masive. Ele aveau funcția pasivă a 

Pl. IV, 11 unor semne simbolice. Coloana greacă, în schimb, corespunde mult mai bine scopului 
de a sprijini tavanul și acoperișul. Intervalul dintre coloane este determinat de lungi- 
mea blocurilor de piatră, care formează antablamentul. Aceasta pledează pentru fap- 
tul că, încă la construirea celor mai vechi temple grecești, a fost aplicat un principiu 
rațional: utilitatea. Nu degeaba creatorii templelor grecești au fost contemporanii celor 
mai vechi filozofi ai Greciei. 

Ar fi însă greșit să credem că întreaga concepție a templului doric a fost deter- 
minată numai de considerații utilitare. Deosebita sa frumusețe constă în faptul că atît 
tradițiile arhitecturii lemnului cît și grija pentru rezistența construcțiilor de piatră 
au găsit o expresie artistică în fiecare din elementele construcției, care încîntă ochiul 
prin forma lor desávirsitá. Privind un templu grec se poate citi întreaga viață bogată si 
multilaterală a construcției sale arhitectonice. 

Treptele late care separă, de obicei, templul doric de sol îi dau o bază solidă și reproduc 
prin liniile lor orizontale, orizontalele tavanului. Coloanele suportă, în primul rînd, tavanul, 
maschează însă si zidurile cellei ; ele creează o ambiantá aparte, un spațiu specific. În cane- 
lurile lor ele prind razele soarelui și conferă zidului neted o bogată viață plastică. Coloanele 
dorice sînt puțin îngroșate la mijloc, pe de o parte pentru a preveni inevitabila impresie 
optică de subtiere la mijloc, legată de forma strict cilindrică, pe de altă parte, pentru 

accentua impresia de tensiune, de efort, condiționată de greutatea sarcinii pe care ele 


一‏ ها 


suportă, Chiar si numai acest fapt ilustrează rationamentele multiple care stau la baza 


arhitecturii templului grecesc si conferă coloanei grecești o vitalitate care cu greu se găsește 


coloanele egiptene. Neobisnuit de bine gîndit este, de asemenea, capitelul coloanei dorice.‏ دا 
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Extremitatea ei superioará este putin umflatá, accentuind prin aceasta punctul celei mai 
mari tensiuni. Deasupra este așezată o placă pătrată (abaca). Ea este legată prin capă- 
tul inelar al coloanei cu rotunjimea acesteia, iar prin forma ei pătrată cu antablamen- 
tul care se reazemă pe ea. 

Antablamentul doric este format din trei părți care corespund, de obicei, celor 
trei trepte ale bazei templului. Partea inferioară a antablamentului (arhitrava) este 
lipsită de orice decor; ea este partea purtătoare. Partea de mijloc (friza) este subimpăr- 
titá in triglife si metope care, cîteodată, sînt împodobite cu reliefuri. Sántuletele verti- 
cale ale triglifelor imită canelurile coloanelor dorice și contrabalansează liniile orizon- 
tale dominante în această parte a templului. Partea superioară a antablamentului (cor- 
nișa) este mult ieșită în afară și apără antablamentul contra ploii; în zilele însorite, ea 
aşterne asupra acestuia umbra ci care, ca o linie netă, detașează clădirea de cer. La capetele 
înguste ale templului, cornisele acoperișului în două pante formează cu cornișa anta- 
blamentului un triunghi (timpan). Acoperișul frontonului era împodobit cu acroterii, 
adesea în formă de palmete sau de statuete de lut. 

Diferitele părți ale templului doric erau, în bună măsură, independente una de alta; 
fiecare avea un rol propriu. Se urmărea, îndeosebi, ca fiecare parte, prin forma ei, să 
scoată în evidență rezistența pe care o opunea celorlalte părți sau care i se opunea ei 
însăși. Fiecare parte a templului doric părea desávirsitá și închegată în sine. La aceas- 
tă detaşare a fiecărei părți contribuia, în mod esențial, coloritul templului. Al- 
bastrul azuriu sau fundalul roșu al timpanelor și metopelor accentua volumele relie- 
fului sau statuilor. Efectele, precis calculate, de lumină și umbră întăreau impresia de 
plasticitate a fiecărei părți. Prin proprietatea marmurei de a absorbi razele soarelui, 
jocul luminii reflectate si al nuantelor devenea deosebit de variat. Caracterul închegat 
al diferitelor părți componente ale templului doric explică și faptul că, chiar așa, pe 
jumătate distruse, ele rămîn atrăgătoare. Fiecare detaliu, fie el numai © coloană, un 
capitel, un antablament, sau chiar numai un acroteriu, încîntă ochiul prin proportiona- 
litatea sa. Acest lucru este valabil, îndeosebi, pentru coloana greacă. Coloanele, sin- 
gurele vestigii ale templului lui Apolo din Corint rămase în picioare, sînt considerate, 
vizual, ca o operă de artă închegată. După cuvintele lui Goethe, este chiar o însușire fi- 
rească a coloanei de a sta izolată. 

Elementele templului grec formează însă, în același timp, un tot unitar. La aceasta 
contribuie, în mod esențial, faptul că dimensiunile celor mai muite dintre ele erau supuse 


unor anumite reguli. Este posibil ca, în unele cazuri, raportul dintre părțile mai mari 


și cele mai mici să fi fost de 1 : 1,6, iar în alte cazuri de 1 : 1,23; ceea ce era important 
nu era raportul însuși, ci aplicarea lui consecventă. Grecii, cu fina lor sensibilitate, aveau 
o deosebită satisfacție dacă puteau constata că proporțiile metopelor corespundeau celor 
ale întregului templu, sau că înălțimea antablamentului corespundea unei jumătăți de 
coloană. Ca poeti născuți, dotati em un simt deosebit pentru măsura versurilor, grecii 
știau să renunțe la ritmul riguros, acolo unde o necesitate reală impunea acest lucru. 
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Prin raportul imuabil între părțile componente cit și între ele 
și întreg, compoziția templelor grecești dădea impresia per- 
fectiunii, căreia nu mai poti să-i adaugi sau să-i iei nimic. 
Spre deosebire de clădirile Orientului antic, creaţiile arhi- 
tecturii grecești, fără a fi reproducerea simbolică a unei 
părți a lumii vizibile, se asemănau totuși cu ea prin struc- 
tura lor. Ele erau concepute ca un mic univers, după ex- 
presia greacă, un microcosm. Aici se vădea înrudirea in- 
timă a filozofiei grecești cu arta. 

În secolul al VI-lea și al V-lea î.e.n. s-a format în Grecia 
tipul templului doric. De la prima vedere, aspectele sale apar 
ca foarte constante. Tipul templului era tot atît de sever res- 
pectat ca și la templele egiptene ale noului imperiu. La tem- 
plele egiptene, însă, pivotul compoziţiei era spațiul rezervat 
procesiunilor, întindere de lungime variabilă, încadrată de 
motive arhitectonice de cele mai diferite forme. În arhitec- 
tura Greciei antice relațiile geometrice rezultate din dispunerea diferitelor părți ale templu- 
lui în raportul lor reciproc reprezenta mărimea constantă. Datorită respectării ei stricte, 
ochiul percepea chiar și cele mai mici abateri în ce priveşte proporțiile și execuția detalii- 
lor. De aceea, fiecare dintre templele dorice păstrate are fizionomia sa proprie, expresia sa 
proprie. Templul din Assos se caracterizează printr-o fațadă întinsă, prin distanţe foarte 


mari între coloanele destul de înalte si prin ornamentatiile arhitravei. La Teseionul din 


Fig. pag. 7 





Pl. 1V,10 şi 13 Atena, cele șase coloane egale de la intrare sînt deosebit de zvelte. La Paestum se pot 
vedea două periptere dorice, stînd unul lîngă altul. Templul lui Poseidon impresionează 
prin formele sale viguroase și prin masivitatea coloanelor sale. În comparaţie cu ele, 
coloanele „bazilicii“ învecinate apar mai seci și mai fragile. Fiecare din temple pune 
foarte bine în valoare caracteristicile celuilalt. 

Grecii se pricepeau să aleagă amplasamente favorabile pentru templele lor. Cele mai 
vechi temple greceşti se ridică pe coasta mării, în mijlocul unor păduri sau pe munți 
depártati de mare și chiar pe tármuri abrupte. Ideea de divinitate era strîns legată la 
vechii greci de maiestuoasa frumuseţe a naturii. Raportul dintre clădirile grecești și pei- 
sajul înconjurător este însă greu de înțeles pentru omul modern. Grecii nu căutau să reali- 
zeze o unitate plastică între clădire și peisajul înconjurător ; templul doric nu a fost conce- 
put astfel încît să încadreze peisajul care se vedea printre coloanele sale. Prin volumele 

3 sale, templul mai curînd echilibra colinele din jurul lui sau încununa o ridicătură de teren, 
iar prin masivitatea sa, el se integra în ritmul viguros al ondulatiilor acestuia. În aceasta 
-omstă legătura sa cu natura, legătură mai strinsá decit aceea a ansamblurilor arhitectonice 

ïin timpurile noi, concepute izolat. 

Pentru a da o imagine mai precisă despre templele grecești, fiecare din ele este repre- 
zentat, de obicei, separat. În felul acesta, se pierde însă o foarte semnificativă parti- 
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cularitate a arhitecturii greceşti, reunirea liberă a construcțiilor într-un tot unitar. Această 
caracteristică iese în evidenţă cu toată claritatea la Paestum, deși clădirile nu au fost pás- Pl. IV, 0 
trate decît în parte. Templul lui Poseidon este atit de apropiat de „bazilică“, încît aceasta, 
fără să-și piardă independența, poate fi considerată, din anumite puncte de vedere, ca o 
continuare organică a lui. Privite astfel, și colinele din fund par ca niște verigi ale acestui 
lant prelungit. Impresia pe care o produc este diametral opusă aceleia a templului egiptean 
cu aspect de peșteră, care pare aproape strivit de muntele abrupt. La Paestum, $1 chipa- #. Fig. pag. 96 
roșii zvelti, ca si trunchiurile pinilor par să corespundă coloanelor dorice ale templului. 
În aranjamentul vechilor sanctuare grecești, cu greu s-ar putea găsi o regulă impusă, 
cum ar fi dispunerea simetrică a construcțiilor sau o încadrare a străzilor și a piețelor 
cu clădiri. Astfel de așezări ca Delfi, cu uriașul templu al lui Apolo și numeroasele mici 
„tezaure“, sau „Olimpia“, cu marile sale temple, al lui Zeus și al Herei din incinta sacră 
la ale cărei margini se aflau mici temple izolate, trebuie să fi făcut impresia unor clădiri 
răsfirate oarecum dezordonat pe povîrnișul unei coline; ele nici măcar nu erau orientate 
în aceeaşi direcție. Compoziţia liberă nu exclude însă concordanța lor intrinsecă ` toate 
aceste mici clădiri erau construite conform tipului curent — cu acoperiș în două pante și 
cu coloane în fata intrării. Munţii, pe ale căror povîrnișuri se ridicau templele, impre- 
sionau prin grandioasa lor frumuseţe. În fata celui care vizita sanctuarele, atunci cînd 
urca pe cárarea serpuitoare, apăreau profilindu-se cu volumele lor precise, toate clădirile, 
în întreaga lor diversitate, ca niște variatiuni pe aceeași temă, ale căror raporturi reciproce 
se schimbau neîncetat. PL IV, 2 
Tezaurul atenienilor din Delfi, in special fatada lateralá, dá o imagine despre riguroasa 
regularitate a formelor, tipicá pentru arhitectura arhaicá, despre claritatea proportiilor 
și coeziunea ansamblului. Aici iese clar în evidență concepția inițială, potrivit căreia 


templul era locuința zeului. 


O dată cu tipul peripterului grec s-a dezvoltat şi tipul statuii greceşti. Punctul ei 
de plecare l-au constituit idolii primitivi, lucraţi din trunchiuri zvelte de copaci 
în care numai imaginația celor din vechime putea să vadă o asemănare cu oamenii. 
Unele statui de piatră au mai păstrat asemănarea cu trunchiurile de copaci prelucrate 
cu atîta dragoste. Totodată, în aceste monumente arhaice ale Greciei se recunoaște clar 
influența modelelor orientale, în special egiptene. Sculptura egipteană îi atrăgea pe sculp- 
torii greci, mai ales prin formele ei monumentale, purificate în cursu! secolelor. Sculp- 


tura greacă corespundea însă altei necesități. 


Sculptura greacă s-a dezvoltat în stadion, paralel cu gimnastica si cu cultura fizică. 
Aici s-a călit curajul personal al cețățeanulu: grec, aici s-a dezvoltat spiritul lui de obser- 
vatie și gustul lui pentru spectacole. Aici au învățat să privească un trup gol cu atita 
castitate, cum nici un alt popor, nici înainte, nici după ei, nu a ştiut să-l privească. Jocurile 
olimpice aveau semnificația unor Säz ale intregului popor. Cultura fizică era în strinsá 
legătură cu cultul grec, nuditatea era considerată ca plăcută zeilor. Pe această bază 
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s-a putut dezvolta, in sculptura greacá, acel tip de statuie a unui om gol, desemnat de 
obicei cu numele de Apolo arhaic sau de kouros. În istoria sculpturii, acest tip de statuie 
ocupá acelasi loc ca peripterul in istoria arhitecturii. 

Sculptura tipului arhaic al lui Apolo a apárut in arta greacá incá din secolul al 
VII-lea i.e.n. Destinatia acestor statui de tineri este incá necunoscutá. E posibil ca 
ele să fi fost închinate zeului de către atletii care ieșeau victorioși în întreceri. Aceste 
statui nu erau însă simple reprezentări de atleti, ca celebrul „discobol“ al lui Miron. 
Maeștrii greci întruchipau impresiile lor vizuale culese de pe stadion în crearea unor 
figuri de o semnificație mai cuprinzătoare, universal-omeneascá. Elogiul omului se ex- 
prima în egalarea lui cu zeul si în înălțarea individualului la rangul tipicului. Acest proces 
de gîndire era cu totul străin sculpturii egiptene, portretistică la originea ei și magică 
în destinația ei. Grecii exprimau perfecțiunea omului, mai ales prin redarea esenței 
ființei sale. În aceste statui arhaice de tineri atletici găsim cea mai pură, cea mai castă 
reprezentare a nuditátii omenești. În comparaţie cu ele, chiar „Hermes“ al lui Praxitele, 
cu hlamida sa aruncată lîngă el, pare dezbrăcat, corpul lui face o impresie de moliciune, 
iar expresia generală pare a fi a unuia care și-a pierdut stăpînirea de sine. 

Omul tocmai s-a eliberat de dominaţia forțelor misterioase și se arată acum, așa 
cum l-a creat natura: tînăr, plin de viață, de energie și forță 一 moment fericit, cu adevărat 
unic! În istoria artelor, aceste statui ocupă un loc deosebit. Înaintea lor, omul era repre- 
zentat fie ca purtătorul unei forțe misterioase, fie ca reprezentantul puterii, fie, în sfîrșit, 
ca o ființă năzuind fierbinte spre altă lume. În epoca ulterioară reprezentarea omului reflectă 
adesea raportul contradictoriu dintre firea și názuinta sa, dintre realitate și ideal, dintre 
particular și general. În kourosul arhaic, aceste trăsături esențiale ale omului sînt inse- 
parabil contopite. Exteriorul sáu este identic cu firea sa; înfățișarea sa radiază o bucurie 
netulburată de nimic; corpul său tînăr strălucește de sănătate și mișcarea sa exprimă 
forță si energie. Nimic nu-i distrage atenția, nimic nu-l pune în contradicție cu lumea și 
cu sine însuși, pentru el nu există nici obstacole, nici limite; sănătatea sa coincide cu cură- 
tenia sa sufletească. Tocmai de aceea conținutul acestor statui este atît de greu de definit: 
ele nu pot fi considerate ca simple reprezentări de atleti căci ar însemna a le diminua 
sensul; dar ele nu pot fi socotite nici ca figuri de zei, căci omenescul din ele este prea 
limpede exprimat. „O faptă frumoasă“, spune Bachilide, „imortalizată cum se cuvine 
într-un cîntec, se ridică spre înaltul locaș al zeilor“. Această formulă poetică aruncă lumină 
asupra sensului kouroilor, ea explică frumusețea lor omenească și raportul lor cu divinul. 

Fireşte că crearea noului chip al omului a fost însoțită și de succese în domeniul 
creaţiei plastice. Părerea că în aceste statui arhaice artiștii greci n-ar fi făcut decît să-și 
caute calea si că creaţia lor ar fi fost limitată de o insuficientă stápinire a tuturor 
mijloacelor de exprimare provine din subestimarea adevăratei frumuseți a acestor opere 
ie artă. Încă de pe atunci sculptura greacă atinsese o înaltă treaptă de perfecțiune. 
Chipul unui kouros nu putea fi redat decît prin aceste mijloace de exprimare și prin nici un 


zl de altele. Maeștrii greci își făceau despre om o imagine plină de acea prospețime și 
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claritate caracteristică momentului în care înaintea ochiului artistului se dezvăluie o 
nouă latură a lumii. 

S-au păstrat multi kouroi diferiţi în execuție. La unele, ca de exemplu statuile-portrete 
ale lui Polimed din Argos, sînt accentuate forța brută și musculatura dezvoltată. Celebrul 
Apolo din Tenea vádeste un oarecare rafinament, dar fără ariditate în execuție. O serie 
de alte opere plastice de acest gen, mai putin cunoscute, se numără printre cele mai bune 
creații ale sculpturii grecești. 

Tinerii nu sînt reprezentați șezînd, ci totdeauna stînd în picioare, în toată mărimea 
lor; numai astfel se putea obţine o asemănare a înfățișării lor cu un trunchi de copac 
înalt și zvelt. Ei nu par rigizi ca statuile stăpînitorilor orientali, ci fac un pas hotărît 
înainte. Aici nu vedem felul liniștit de a păși al statuilor egiptene, care simbolizează 
călătoria în lumea de apoi. Tînărul grec are un pas liniștit, dar energic, în care simetria 
părții superioare a corpului rămîne păstrată; abia prin mișcare corpul capătă întreaga 
sa forță vitală. 

Încă la aceste statui iese clar în evidență principiul antic al modelării, pe care Rodin 
l-a opus concepției plastice a epocii moderne. Corpul lui Apolo este încordat ca un arc 
întins, si aceasta se mai accentuează prin alternanța părților reliefate și a celor plane. 
Capul are aproape forma unei bile, căreia i se adaptează atît aranjamentul părului cît 
și diferitele părţi ale feţei; părul, cázind vertical pe umeri, încadrează capul 51-1 dá o 
atitudine fermă. Suprafața toracelui, precis modelată, îndreptată spre privitor, trece în 
suprafața verticală, formată de abdomen. În contrast cu acesta, forma cilindrică a coapse- 
lor este puternic accentuată. În această alternanță a suprafeţelor și accentuare a volumelor, 
se manifestă limpede capacitatea sesizării prin abstractizare și generalizare a esentialului. 
În comparaţie cu statuile greceşti, sculptura egipteană prezintă o modelare cam negli- 
jentá, care nu diferențiază scheletul de carne. Pe lîngă aceasta, sculptorul grec dă dovadă 
și de un simt fin pentru material; el știe să scoată efecte din delicatele nuanţe ale mar- 
murei, Accentuarea suprafețelor și volumelor se asociază cu ritmul linear al contururilor, 
care leagă între ele părțile componente. Fiecare parte a corpului este desávirsit modelată 
și toate împreună formează un tot unitar. Sub raportul concepţiei vizuale, figura omului 
în sculptura greacă este apropiată de compoziţia peripterului grec, ceea ce dovedește 
unitatea tuturor aspirațiilor artistice ale epocii. 

Din perioada trecerii de la secolul al VI-lea la al V-lea datează o serie de statui de 
tineri, la care prelucrarea plastică este si mai fină. Asa-numitul Apolo din Piombino, 
cu siguranță o operă a școlii dorice, creată însă în Italia de sud, se distinge prin gratia 
tinerească, fără ca prin aceasta să piardă tradiționala severitate a tinutei. Volumelor 
rotunjite ale corpului li se opune redarea aplatizată a părului. Efectul co 
lor sau al altor părți ale corpului, obținut prin aplicaţii de cupru, nu diminuează efectul 
plastic, dovedeşte însă tendința mişcător de naivă de a produce iluzia vieţii. Poziţia corpu- 
lui este, potrivit tradiției, riguros echilibrată. După inscripţie, această statuie reprezintă. 


pe zeul Apolo. In trăsăturile fetei însă caracterul omenesc, redat in trăsături aproape in- 
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timiste, este mai accentuat decit in operele mai vechi. Tinuta capului, zimbetul buzelor, 
nasul cîrn, toate acestea dau drágálasului tînăr expresia unei siretenii lipsită de intenţii rele. 

În așa-numitul băiat din Critios, modelarea fin nuanțată se asociază cu ritmul clar al 
structurii corpului. Acesta este zvelt, dar fără exagerare, și menține astfel armonia între- 
gului. Ritmul se manifestă nu numai în contururile curgătoare și în silueta geometric regu- 
lată, așa cum se obișnuia în secolul al VI-lea, ci și în structura și rotunjimea formelor 
corpului. Corpul nu mai e privit ca o simplă îmbinare de membre, ci ca un tot organic 
cu o articulare clară. 

Pe lîngă kouros a apărut în sculptura greacă o figură de fată, așa-numita kore. În acest 
domeniu s-a distins, în special, școala ionică. Cele mai remarcabile sînt micile statui votive 
din Asia Mică, găsite la Delfi, dar valoroase sînt și cele care au fost create în Atica sub 
influențe ioniene. La aceste statui de fete, maeștrii greci au fost conduși de idei diferite 
de cele predominante la modelarea tinerilor. Aceștia reprezintă imagini ale forței care 
se trezeşte, iar fetele, imagini ale gratiei, bucuriei si veseliei. Si lor le-au insuflat 
maeștrii greci impresiile lor vii. 

În Grecia antică, tinerele fete luau parte, potrivit unei vechi datini, la serbările popu- 
lare. În aceste fete poporul vedea întruchiparea frumuseții sale și a viitorului său. Sta- 
tuile reprezentau, de obicei, fetele participante la astfel de festivități; ele poartă daruri 
și au același zîmbet ca și tinerii victorioși. Dar, spre deosebire de aceștia, fetele poartă, 
totdeauna, tunici de pret, colorate, care muleazá discret frumosul lor trup tineresc. Buclele 
de un blond rosiatic cad ín plete lungi pe umeri si se contopesc cu faldurile fine ale ves- 
mintului policrom si cu tivul împodobit al mantiei. Figurile fetelor, ca intruchipári 
ale gratiei unite cu o ușoară cochetárie, sînt redate în linii ușor ondulate. Citeodatá, ati- 
tudinea acestor figuri, cu tunica lor netedă, e mai severă; ele sint animate doar de cele douá 
cozi ce cad pe umeri. Statuia reprezentînd o fată, executată de sculptorul Antenor, cu man- 
tia ei în falduri și cu buclele îngrijit aranjate, are un aer solemn și reținut, aproape ca o 
preoteasă care își tine afectat chitonul cu mîna. 

În aceste statui s-a cristalizat cea de-a doua temă a sculpturii grecești — figura învă- 
luită care, mai pe urmă, a preocupat mult timp pe sculptorii greci. Vesmintul a devenit 
expresia mișcării unei figuri, ajutînd la sublinierea volumelor ei și aducind, totodată, ritm 
in ansamblul ei. Uneori, faldurile cad greu, în linii paralele, asemănătoare canelurilor 
ìe pe coloanele grecești, alteori ritmul faldurilor mantiei este întrerupt de acela, mai ne- 
nistit. al tunicii sau formează, pe margini, forme ciudate în zigzag, care se contopesc cu 


beclele părului. În figurile de fete, maeștrii greci lăsau mai multă libertate imaginației 
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IV, 6 Idol, statuetă (teracotă, Beotia, jumătatea secolului al 
VII-lca î.e.n. — Paris, Luvru) 
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IV, 8 Dans în cerc, vas de păstrat apă, din Atica (pe la 800 î.e.n, — Atena, Muzeul national) 
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IV, 13 Templul lui Poseidon, Paestum 
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IV, 14 Couros din Paros, Asia Mică 
(jumătatea secolului al ۲۱-۸ 
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IV, 15 Apollo Piombino (pe la 500 î.e.n., Paris, Luvru) 
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IV, 21 Exerciţii de luptă in Palestra (4 efebi luptind), bază reliefată a unei statui din Dipylon, atică (în jurul anului 
510 i.e.n., Atena, Muzeul naţional) 





IV, 22 Decadrahmon de argint, din Siracuza (pe la 480 ien 
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lor. Nu degeaba, poetul grec, făcînd elogiul fetelor din cor, le compară cu niște sirene sl 
laudă buclele lor aurii, trupurile lor argintii și frumoasele lor picioare. 

Predecesoarele acestor imagini de fete create în Grecia sînt figurile egiptene din pe- 
rioada noului imperiu. Si unele și altele sînt caracterizate, deopotrivă, prin gratie femi- 
niná si finete. Operele mai vechi exprimá insá un sumbru extaz, omul este singur, indi- 
vidul este captiv al spiritului. În korele grecești, dimpotrivă, este relevată încîntarea de 
a trăi, un sentiment de fericire și bucurie, iar rotunjimile corpului sporesc impresia de 
pământesc care se desprinde din chip. 

Conceptiei artei arhaice îi mai corespunde o sculptură, găsită nu de mult la Olimpia. 
Este o teracotă care reprezintă pe Zeus într-un mod neobișnuit, ca pe un drumet sprinten 
cu un toiag în mînă, purtînd pe Ganimed, care seamănă cu un kouros. În acest motiv se 
exprimă caracterul de gen precum și simțul pentru efectul decorativ al teracotei care, 
evident, încununa partea de sus a unei clădiri, ca, de exemplu, un acroter. Această sculp- 
tură ciudată, care este străină spiritului înalt al religiei olimpiene, are multe trăsături 
comune cu pictura arhaică. 

În arta arhaică greacă se reprezentau în reliefuri și în pictură și motive din viața oame- 
nilor. Principiile stilului geometric au mai fost păstrate, dar schemele vechi au căpătat 
un conţinut plin de viaţă. Sfera tematică a artei arhaice era foarte largă; desigur, nu 
era redat orice fapt cotidian, ci numai cele deosebit de semniticative și festive: bătălii, 
lupte de întreceri, ospete, procesiuni și vinátori. Aceste reprezentări nu pot 11 considerate ca 
fiind scene de gen propriu-zise, pentru că grecii din acea vreme nu făceau deosebire între 
istoric si cotidian, între superior si inferior, între divin și omenesc. Zeii si eroii se înveselesc 
la vînătoare si petrec la ospete îmbelșugate, și toate acestea se desfășoară în văzul tu- 
turor. Aceste scene greceşti străvechi au un caracter tot atit de închegat ca și arhaicii 
kouri care sint si atleti, si imagini ale zeului. 51 Eschil a redat, in unele tragedii, fapte 
contemporane, dar le trata ca teme mitologice, istorice. 

Un relief descoperit de puţină vreme, datînd de pe la sfîrşitul secolului al VI-lea î.e.n., 
reprezintă un pugilat, un exercițiu in palestră. El aminteşte, în primul rînd, reprezentările 
analoge din arta mai veche: exaltarea sălbatică din scenele de luptă ale artei primitive, 
expresia cruntă a războinicilor din reliefurile orientale și violența luptei de pe gema din 
Micene. Artistul grec apare mai mult ca un spectator impartial: el observă scena și se bucură 


de priveliștea trupurilor bărbătești frumoase și bine dezvoltate, de incordarea si mobili- 


tatea lor si de eforturile dîrze ale celor doi tineri, dintre care nici unul nu vrea să cedez 

Însuși caracterul luptei grecești în doi, cu regulile ei severe s: limitative, pune în e identà 
principiile etice ale competitiunilor și semnificatia lor educativă și umană În relieful 
grec, datorită mai ales compoziției lui clare, acest lucru este el ent ilustr Carac- 


terul de lege al celor mai importante manifestări ale vieții trezis 


mult atenția gre- 


cilor; în secolul al VI-lea însă, ei erau departe de respectarea rigidă a formelor abstract-geo- 
metrice. Grupul plin de mişcare se înscrie clar în contururile unei piramide. 1 ۲ din jurul 


luptătorilor sînt legaţi de grupul principal și aproape părtași la luptă unul pare să îm- 
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Pl. VI, 20 


Pl. IV, 21 

e. Fig. pag.45 
PI. ZI, O 1 
Fig. pag. 115 





bărbăteze pe luptătorul de lîngă el, celălalt întinde mina in care tine un bát; mișcarea pare 

să se extindă în timp și distruge, aproape, coeziunea grupului celor doi luptători. Totodată, 

ritmul liniilor brațelor tînărului din stînga își găsește continuarea în piciorul stîng, fan- 

dat, al luptătorului din stînga ; in partea dreaptă a reliefului observăm aceeaşi confluență 

Ce pag. 1 cl a liniilor. Compoziţia face efectul unui desen de frunze împletite, motiv care se poate în- 
de tilni, in aceeasi perioadá, si in ornamentul grec. Forme cempozitionale atit de complicate 


si de unitare nu se intilnesc in Orient. 


Plácerea de a povesti a grecilor s-a manifestat, in special, in pictura arhaicá de pe 
vase. În antichitate, vasele grecești erau ráspindite în întreaga zonă a Mării Mediterane. 
Cioburi de vase greceşti se găsesc pretutindeni unde a călcat vreodată piciorul unui navigator 
grec. Vasele se numărau printre cele mai importante obiecte de comerț ale grecilor, însă 
ele ocupă si un loc de onoare în istoria artei grecești. Secolul al VI-lea și începutul celui 
de al V-lea au fost epoca de înflorire a ceramicii pictate grecești. Vasele nu erau obiecte 
de lux, ca, de pildă, flacoanele prețioase, scoase la iveală din mormintele egiptene cu 
ocazia săpăturilor. Dimpotrivă, lucrate din argilă simplă erau executate de cor- 
poratii meșteșugărești și decorate de o adevărată armată de pictori de vase. Totodată, ele 
se disting printr-o neegalată măiestrie artistică. Vasele de ceramică acoperite cu desene 
în lac negru reprezintă adevărate giuvaere. O astfel de spiritualizare a cotidianului n-au 
mai cunoscut-o vremurile ulterioare. 

Ceramica grecească este remarcabilă, din punct de vedere artistic, prin faptul că forma 
vasului si ornamentatia sa figurală formează un tot inseparabil. Grecii au dezvoltat foarte 
Fig. pag. 130 de timpuriu anumite tipuri de vase, care corespundeau diferitelor întrebuințări, cu toate 
că aici, ca si în arhitectură, se lăsa multă libertate. Amfora zveltă, destinată păstrării 
uleiului și a vinului, reprezintă desigur, cu cele două toarte arcuite ale ei, cel mai frumos 
si mai nobil tip de vas grec. Vasul destinat să conțină apă, hidria, avea si o a treia toartá, 
pentru ca, atunci cînd era gol să poată 11 purtat culcat. Craterul este larg deschis în par- 
tea de sus și are în partea de jos două minere. El servea la amestecarea vinului cu apă. 
Chilixul este o cupă plată de băut, cu două toarte. Un vas zvelt şi mic, cu gît alungit 

pi. v. 24 numit lechitos, servea la păstrarea uleiului, folosit în libatiunile funerare. 
Fiecare tip de vas corespundea exigențelor vieții de toate zilele, dar avea totodată si 
o formă artistică. În această privință, vasele sînt asemănătoare templelor greceşti. Ele 
au o formă închegată si organică si se aseamănă cu corpul omenesc: totdeauna se pot re- 


cunoaște la ele trunchi, git si brațe. Nu e de presupus cá ele aveau la bază proporții căutate 


ا نبا نا نا ينا 
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in mod constient, dar grecii, cu marele lor simt artistic, alegeau forme ritmice, echilibrate 
si usor de perceput. Vasele se compuneau din párti independente, cárora maestrii le dádeau 
o formă desávirsitá; contururile lor suple se apropiau adesea de forma ideală a cercului. 
Vasul din Mesopotamia pare sec si dur față de vasele grecești, care farmecă prin rotunjimile 
moi ale formelor lor. 

Vasul lui Clitias si Ergotimos, un crater uriaș, poate fi luat ca exemplu strălucit al 
artei ceramice din secolul al VI-lea î.e.n. Potrivit așezării tradiționale, reprezentările nara- 
tive sînt distribuite pe mai multe zone etajate. Ele trebuie privite cu atenţie și citite ca 
un cînt dintr-o epopee homericá: nu degeaba aproape fiecare figură este prevăzută cu o 
inscripție explicativă. Lăţimea fiecărui registru corespunde poziției lui respective și 
insemnátátii subiectului reprezentat pe el. Cea mai mare parte este ocupată de reprezenta- 
rea unei procesiuni maiestuoase de zei, care merg la nunta nereidei Tetis cu Peleu. Solemn 
înaintează cvadrigele ; cu pas liniștit zeii se duc la căsătoria din care se va naște eroul grec 
Ahile. Deasupra si dedesubtul scenei principale se aflá 11511 mai inguste, care redau scene 
cu mișcări mai vioaie: urmărirea lui Troilus de către Ahile şi o cursă de care. Marginea de 
sus reprezintă vinarea mistretului caledonic, cea de jos o luptă între animale și sfincsi. 
Pe piciorul vasului este reprezentată lupta legendară a pigmeilor cu cocorii. 

În alegerea si aranjarea subiectelor se poate cu greu recunoaște o legătură interioară ; 
legarea constă, pur si simplu, în faptul că toate redau viaţa ca luptă, ca mișcare, ca ritm. 
Dar ce evocator a redat maestrul povestirea sa, cu ce simt subtil prezintă el ritmic raportul 
dintre diferitele registre și întregul vas și face trecerea treptată de la registrele din mijloc, 
care redau anumite evenimente mitologice, spre cele de sus si de jos, în care sint ilustrate 
doar situații generale si care, la rîndul lor, fac iarăși trecerea spre ornament. 

Cel mai important mijloc de exprimare al picturii greceşti de pe ceramică era silueta 
neagră pe fondul roșu al argilei arse. Numai figurile de femei sau veșmintele de culoare 
deschisă erau redate în alb. În comparație cu pictura policromă a vechiului Egipt sau a 
Cretei, acest mod de a reprezenta figurile sub formă de siluete pe ceramica pictată greacă 
poate fi considerat ca o ingustare a mijloacelor de redare. Această îngustare a ascuțit însă 
spiritul de observaţie si a impus căutarea unor forme grafice mai concise și mai expresive. 
După unele semne distinctive, putem ușor să recunoaștem, pe vasele greceşti, pe eroii 
mitici: pe Atena, după scutul ei, pe Hercule, după blana animalului învins de el, si pe 
solul zeilor, Hermes, după aripile pe care le avea la picioare. 

Inscriptiile sînt doar menite să usureze înțelegerea celor reprezentate ; deseori, ele au 
caracterul unor exclamatii, parcă involuntare, ale personajelor. „lată, o rindunicà", strigă 
un tînăr, pe un vas. „Patru“, spune Ahile. „Trei“ răspunde Ajax, aprins de jocul cu zaruri. 


D D D * ۰ - ف‎ ۰ $ e „s . 
Forma de siluete a picturilor grecesti ne permite sà cuprindem dintr-o privire figuri, obiecte, 


adesea compozitii intregi; ea a dezvoltat la maestrii greci simtul pentru ritmul liniilor. 
De departe, complicata compoziţie cu fabulația el impresionează ochiul ca un motiv 
ornamental plăcut, de pete cînd întunecate, cînd luminoase, cu centururi curgătoare care 


acoperă complet suprafața vasului. 
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Fig. pag. 61 
v. Fig. pag. 130 


PI. IV, 25 





Pl. IV, 24 O decoratie de vas de pe la mijlocul secolului al VI-lea, care reprezintá o cvadrigă, 
are mărimea unei compoziții monumentale și ar putea servi la împodobirea unui fronton 
sau a unei metope. Cei patru cai, strîns legati de ancadramentul circular, nu sînt tratați 
ca un motiv de gen, cum s-a întîmplat în arta Orientului antic. Cvadriga greacă în pro- 
iectia perspectivă face mai curînd impresia unui apotropeu. O semnificaţie magică par să 
aibă păsările răpitoare și șarpele. Întreaga pictură, în toată frumuseţea ei, face efectul 
unui avertisment, unei afirmații, unei sugestii, obținute însă mai degrabă prin mijloace 
pur artistice — sobrietatea extraordinară și perfecțiunea formei — decît prin semne magice. 

O impresie mult mai familiară o fac vasele din a doua jumătate a secolului al VI-lea. 

Pl. IV, 1 Cel mai însemnat maestru al picturii de figuri negre a fost Exechias. Pictura sa „Dionisos 

în barcă“, de pe fundul unui chilix, face parte din picturile pe ceramică în care poezia fes- 

tinului antic (simposion) și-a găsit expresia cea mai desávirsitá. Ideea poetică a subiec- 

tului se bazează pe triplul acord: vin — mare — Dionisos. Punctul de plecare este o 

povestire despre Dionisos, care a transformat în delfini pe marinarii care l-au prins. Acest 

mit este transformat aici într-un motiv plin de poezie, ale cărui părți se contopesc, fără 
ca ansamblul să-și piardă semnificația multiplă. Vinul turnat în chilix și prin care transpar 
strugurii, reprezintă marea în care înoată delfinii. Chiar și barca are forma unui delfin. 

Dionisos stă întins în ea, ca la masa unui ospăț, comparată adesea, ea însăși, în poezia 

greacă, cu o corabie încărcată. Toate elementele compoziţiei stau unele fatá de altele într-o 

relație plină de sens. Totuși fiecare obiect este conturat distinct: recunoaştem de îndată 
pînza albă ca neaua, umflată de vînt, recunoaștem strugurii și delfinii care se agită liberi, 

În fond, chiar și numai aceastea indică locul de desfăşurare al acţiunii — marea. Faţă 

de această încîntătoare reprezentare, faptul cá barca lui Dionisos este înconjurată, si de 

sus 51 de jos, de mare, nu prezintă importanță. Compoziţia chilixului este impecabilă. 

Șapte delfini și șapte struguri încadrează grupul central, mișcarea delfinilor, ondulatia 

lină a viței și contururile velei sînt adaptate perfect cadrului circular, datorită căruia 

barca si delfinii jucáusi par a luneca pe apă. 

Spre sfîrşitul secolului al VI-lea și începutul secolului al V-lea î.e.n., figurile negre 
din pictura de pe vase au fost înlocuite prin figuri roșii. E puţin probabil că această trecere 
să fi fost datorită dorinței ceramistilor de a se apropia mai mult de realitate. Si culoarea 
roșie a corpurilor era nereală, iar redarea figurilor sub formă de siluete a fost păstrată. 
Mai probabil este că această schimbare a fost provocată de necesitatea găsirii unui limbaj 
artistic mai suplu. La vasele cu figuri negre, conturul era zgiriat in lac, ceea ce făcea ca pic- 
tura să semene cu gravura si cu arta fáurarului in aur. Acum, contururile se trăgeau liber 
cu pensula și, prin aceasta, desenul devenea mai vioi. Totodată a dispărut și vechiul con- 
trast izbitor dintre culoarea neagră a figurilor bărbătești si cea albă a celor femeiești. 

În această perioadă, pictura greacă pe ceramică atinse culmea înfloririi ei ; multi maestri 
ie seamă împodobeau vasele pictate de ei cu numele lor sau cu numele unor tineri frumoși 
care stirneau pe atunci admirația generală. Andochide, la executarea de vase cu figuri 


rosii, este încă foarte apropiat de stilul grandios și sobru al figurilor negre. Eufroniu 
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se distinge prin neobişnuita bogăţie si vioiciune a desenului său și prin finețe în redarea 
celor mai mici cute. Judecînd după cele scrise pe un vas, el era foarte renumit; rivalul 
sáu Eutimide scria pe una din ceramicele sale: „Un astfel de vas n-a fost încă făcut de 
Eufroniu!!* Ceva mai sec, dar mai grațios decît Eufroniu, lucra Epictet, care a renunțat 
aproape cu totul la conturul interior. Duris se distinge printr-un înalt talent decorativ 
și un desen sobru. Brigos reda moravuri libere și chiar desiriul. 

Sfera tematică a picturii pe ceramică devenea tot mai bogată. Subiectele mitologice 
sînt redate mai dinamic si mai liber; în scenele care reprezintă lupte și dansuri, figurile for- 
mează o ghirlandă în jurul fundului cupei de băut. Ceramistii reprezintă cu predilecție 
satiri agitati si lascivi, caricaturi ale omului. Foarte frecvente sint și scenele de dragoste, 
reprezentări de curtezane și orgii precum și scene din atelierele meseriașilor și din gim- 
naziile greceşti, cu elevi așezați cuminte. 

Întîmplări a căror redare ar fi putut să devină, la alti maestri, grosolane și vul- 
gare păstrau totuși o anumită graţie în picturile ceramiștilor greci. Pe o cupă a lui Brigos 
sînt redate urmările necumpătării la un ospăț. Un tînăr, cu capul aplecat, se ușurează 
de vinul băut în exces; o fată îi tine cu grijă capul. Toate acestea sint reprezentate pe 
fundul cupei, fără nici o persiflare și fără intenţii moralizatoare. Doar în lirica erotică 
greacă mai sînt tratate tot atît de liber și fără grosolănie teme intime. La impresia de 
puritate contribuie in mare măsură forma ireproşabilă a execuţiei. 

Comparînd compoziţia lui Exechias cu lucrările lui Brigos, ne putem da seama cu uşu- 
rintá de dezvoltarea luată de pictura greacă, pe ceramică, în decurs de aproape o jumătate 
de secol. Compoziţia a pierdut caracterul simetric și a devenit mai picturală, cu toate 
că si aici figurile se mai prezintă sub aspect de siluete. Si tendința de a umple spaţiul liber 
a dispărut. Fondul negru reprezintă aerul care înconjură figurile. Cadrul rotund nu mai 
influențează atît de puternic aranjamentul figurilor, dar găsește totuși ecou în conturul 
suplu al figurii femeiesti ; brațul tras înapoi al tînărului corespunde și el marginii superioare 
a cadrului. Ritmul desenului a devenit mai liber si se bazează pe contrastul dintre faldurile 
fine si mai dese ale vesmintului fetei și cutele mai ample ale îmbrăcămintei tînărului. 
Verticalului îi corespunde linia bátului noduros. 

În pictura greacă pe vase, ornamentul a cîștigat o mare importanță. În el se pot recu- 
noaste clar bazele stilului arhaic grec și întreaga concepție a compoziției. Motivele cele mai 
des intilnite in ornamentatia greacă sînt palmeta si meandrul. Motivul vegetal al palmetei 


ocupă adesea, prin repetare multiplă, o întreagă friză. În comparatie cu ornamentul orien- 


tal, palmeta este mai ușoară; punctul ei central este mai accentuat; lujeri subțiri leagă 
palmetele între ele și dau întregului un ritm dulce, curgător. Meandrul grecesc, cu liniile 


sale dreptunghiulare, apărute poate prima cară la obținerea ornamentelor atunci cînd 
se teseau stofele, are un caracter abstract. Perfectiunea elementelor componente se imbiná 
in el într-o mișcare continuă. Spațiile libere dintre linii au citeodată aceeași lățime ca 
însăși liniile. Din aceasta rezultă impresia de echilibru între model si fond, precum şi 


transparența aeriană desăvirșită. 


133 


Pl. V, 9 


e. Pt. IV, 7 


e. Pl. IV, 25 


Fig. pag. 128 
e, Pl. II 








PL. IV, 6 


e. PI. III, 30 
si IV,4 


PI. IV, 22 


Lipsa unor picturi de mari proporţii pe pămîntul Greciei mărește valoarea celor mai 
vechi vestigii ale picturii etrusce care, în esența ei, este mai legată de Elada decît de dez- 
voltarea ulterioară de pe pămîntul italic. Figurile care dansează și cîntă de pe picturile 
funerare, șirul clar de siluete si ritmul lor decorativ 一 toate acestea sînt strîns înrudite 
cu pictura ceramicii grecești din aceeași epocă. Culorile sînt luminoase și limpezi si for- 
meazá acorduri armonioase; suprafețele goale contribuie la efect, iar contururile colo- 
rate conferă și suprafețelor necolorate o valoare coloristică. Caracterul vesel al acestei 
picturi o diferenţiază de aspectul încordat al picturii egiptene și chiar de cea cretană. 

Ca produs al acestei trepte de dezvoltare a artei grecești trebuie privite și monezile. 
Decadrahmele de argint din Siracuza, cu toată mărimea lor redusă, sînt o imagine fidelă a 
concepţiei artistice a perioadei arhaice. Semnificația asocierii capului de femeie cu delfinii, 
care leagă omenescul de elemente marine, distribuţia echilibrată a acestor motive pe 
suprafața monezii, bogăţia valorilor plastice conferă acestei mici realizări un caracter 


artistic desávirsit. 


Pînă nu demult, arta greacă dinaintea secolului al V-lea î.e.n. era considerată ca treapta 
inițială a dezvoltării ei, atribuindu-i-se, în primul rînd, meritul de a fi dus la arta clasică. 
În arta acestei perioade s-a acordat multă vreme atenție mai curînd problemelor ridicate, 
decît soluțiilor găsite, încercărilor mai curînd decît realizărilor. Se vorbea de incapacitatea 
de a învinge dificultățile ivite în procesul creației și se constata că la statui musculatura 
este insuficient modelată, iar mișcările corpului sînt singherite. La ceramica pictată se 
critica lipsa peisajului și a perspectivei, iar în arhitectură, sărăcia și simplitatea tipurilor. 

De fapt, arta greacă a secolului al VII-lea și al VI-lea, în afară de însemnătatea ei pentru 
drumul ulterior al artei grecești, reprezintă în sine o treaptă de cea mai mare însemnătate 
în dezvoltarea artistică a omenirii. Chiar dacă dezvoltarea ulterioară a culturii grecești 
s-ar fi întrerupt la începutul secolului al V-lea și Grecia învinsă ar fi devenit o satrapie 
persană, moștenirea lăsată de greci ar fi rămas mai departe pe locul de onoare pe care-l 
ocupă în istoria universală a culturii. Trebuie ținut seamă că arta greacă a cunoscut prima 
ei înflorire într-o epocă in care arta anchilozată, cu privirea îndreptată spre trecut, a Asiriei 
și Persiei, se afla într-o stare agonizantă si în care Europa, care ulterior avea să ocupe o 
poziție atît de precumpănitoare în istoria culturii, se mai afla încă pe treapa așa-numitei 
arte hallstattiene. 

În Grecia se conturează deja, la această epocă, temele fundamentale ale artei care aveau 
să fie dezvoltate, prelucrate, în vremurile ce au urmat. S-a constituit atunci imaginea unui 
zeu după chipul și asemănarea omului, atunci au fost elaborate tectonica și așezarea coloa- 
ne lor în arhitectură si statuia rotundă. Mai mult, acea artă greacă aflată în primele timpuri 
a € dezvoltării ei avea o deosebită prospețime, naivitate și puritate. Uriasa ei superioritate 
جز‎ avea temeiurile în închegata concepție despre lume, în capacitatea de a sesiza esentialul 


= osnsversul înconjurător si de a-l reda artistic. Aceasta nu era contrazis de loc de măiestria 
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înaltă, uneori. nvecinatá cu virtuozitatea, pe care le arăta modul de execuţie a multor 
monumente. 

În ultima vreme arta arhaică greacă a căpătat, datorită acestor însușiri, o înaltă pre- 
tuire, ba chiar, uneori, i se dă întîietatea față de perioade ulterioare. 

Trebuie însă ținut seama că această artă greacă timpurie se afla pe o treaptă de dezvol- 
tare căreia trebuia să-i urmeze — prin forța lucrurilor — clasicismul. Acesta s-a dezvoltat 
mai departe, în detrimentul prospetimii si frumuseții spartane, nemijlocite, pe care o avu- 
sese din plin epoca premergătoare. Ne bucură bobocul care încă nu s-a deschis dar nu ne 
simțim mihniti cînd el s-a transformat într-o splendidă floare si se apropie de momentul 


cînd se va scutura. 








V. ARTA GREACĂ ÎN SECOLUL AL V-LEA ۰, 


Priveau cu ochii, însă nu vedeau cu ei; 
Aveau auz, dar n-auzeau nimic cu el; 
Mult timp în volburi de máluci le-mválmáseau 
Pe toate: mu ştiau... ci ۷۶ 
Nepricepupi. Dubindu-i, eu i-am învățat... 
Eschil, „Prometeu incátugat" 


... Mult am plins st multe cárári bătătorite de griji 
le-am măsurat în lungile cálátorii ale gindurilor 


mele... 
Sofocle, „Oedip“ 


n cronicile vechi se păstrează amintirea multor războaie sîngeroase; printre ele, o 

deosebită importanţă istorică revine războaielor dintre greci si perși. Vecinătatea 

dintre tara regelui perșilor Darius și micile state eline făcea să vină în contact două 
sisteme statele, două culturi, două concepții despre lume. Rezultatul ciocnirii dintre ele 
avea să influențeze soarta omenirii pe o lungă perioadă de timp. 

Darius se sprijinea pe trupele sale regulate și pe metodele încercate ale cuceritorilor 
orientali. Trecerea sa peste Helespont este un exemplu de înaltă artă militară ; el trimise 
iscoade în lagărul dușman, dar nu credea prea mult în vitejia adversarilor. Grecii aveau la 
dispoziţie o armată de glotasi; pedestrimea era formată din țărani; vîslașii din pescari. 
Ei erau gata să părăsească orașele patriei lor si să expună profanării sanctuarele, numai să 
poată izgoni pe cotropitori. La victoriile glorioase de la Maraton 51 Salamina au adus o 
contribuție de prim ordin cei care participaseră la întrecerile sportive. Rezultatul războ- 
iului a dovedit vitalitatea democraţiei greceşti. Aceasta se sprijinea pe micii pro- 
prietari, care înlăturaseră de la putere pe nobilii eupatrizi, si era ferm preocupată de 
ridicarea producţiei de bunuri în Grecia. Cetăţeanul grec era strîns legat, el personal, de 
interesele statului; pericolele dinafară nu puteau decît să întărească solidaritatea dintre 
greci. Statul grec se sprijinea pe ideea de legalitate, pe care un rege spartan izgonit a 
încercat zadarnic s-o explice despotului persan. 

Prima jumătate a secolului al V-lea î.e.n. a stat sub semnul luptelor continue împotriva 
perșilor și al unirii forţelor poporului. Prin aceasta s-a trezit în oameni simtámintul înaltei 
lor chemări și conștiința misiunii lor istorice. Arta acestui timp este denumită de obicei 

arta stilului sever". Reprezentantul ei în literatură a fost Eschil. Tragedia lui Eschil 
s-a dezvoltat dintr-o acțiune rituală care, in invesmintarea ei mitologică, exprima le- 
satura omului cu natura care necontenit se stinge și reînvie din nou. Fundamentul ritualu- 


an 11 torma deplingerea morții zeului si proslăvirea noului zeu tînăr. Această ceremonie se 
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desfășura într-o piaţă rotundă care era destinată dansurilor rituale. La acest ritual 
lua parte întreaga gintă. Cîntecele erau însoțite de mișcări ritmice și de muzică; cere- 
moniile erau foarte solemne. 

Vechii dramaturgi greci si în special Eschil au introdus ritul în artă. În tragediile 
lui Eschil vechile povestiri epice despre eroi și zei alternează cu imnuri lirice de proslă- 
vire intonate de cor. Dar cel mai însemnat element era tensiunea dramatică, sentimentul 
încercat de spectator că ciocnirea dintre forțele exterioare ale acțiunii, căreia îi corespundea 
tensiunea interioară din conștiința eroului, s-ar petrece sub ochii săi. 

În „Prometeu“ Eschil a creat figura unui erou care se încumetă să se opună zeilor 
pentru a dărui libertate oamenilor. Aici se cîntă înțelepciunea și o libertate pe care nici 
Ghilgameș si nici chiar eroii din cînturile homerice n-au cunoscut-o. În „Perșii“ victoria 
grecilor asupra perșilor este reprezentată ca o victorie a principiului luminii asupra forțelor 
întunericului. În „Orestia“ Eschil ia ca temă destinul răzbunătorului pentru a afirma 
ideea statului, întruchipat de Atena. 

Dramele lui Eschil se disting prin măreția ideii lor de bază. Pe scenă aproape că nu se 
arată acțiunea propriu-zisă ` timpul si locul sînt destul de slab schitate. Pe poet îl preocupă, 
în special, figurile eroilor săi, care vorbesc într-un stil solemn și patetic. 

Arta plastică de la începutul secolului al V-lea î.e.n. este pătrunsă de același spirit ca 
și tragediile lui Eschil. Forma templului doric fusese stabilită încă din secolul al VII-lea 
i.e.n., dar cele mai desávirsite temple dorice datează din secolul al V-lea. În templul 
lui Poseidon din Paestum și în templul zeiţei Afaia din Egina, masivitatea inițială nedi- 
ferentiatá a celor mai vechi periptere a făcut loc unui raport de forte mai complicat, unei 
tensiuni dramatice. Aici, opoziţia dintre părțile purtătoare si cele purtate, expresia de 
forţă severă si de calm sint mai puternic accentuate. Prin deplasarea accentelor, formele 
tradiționale dobindesc o semnificaţie deosebită. Coloanele puternice, îndesate, care incon- 
jură cella ca un briu strîns, amintesc principiul corului din tragedii, care încadrează scena 
unde se desfășoară acţiunea. 

Deosebit de pregnant se manifestă stilul sever în arta plastică din timpul războaielor 
medice. Arta greacă obținuse, desigur, succese încă din secolele al VII-lea și al VI-lea î.e.n. 
La unele opere, din acest timp, se observă un rafinament al tehnicii, o virtuozitate a execu- 
tiei atît de marcate, încît forta interioară a figurilor apare oarecum slăbită, iar forma lor 
face o uşoară impresie de manierism și artificialitate, la fel ca lirica din aceeași perioadă. 
În același timp cu tragedia greacă, arta plastică de la începutul secolului al V-lea găsește 
în limitarea, pe care și-o impune singură, forța necesară pentru a ajunge la o serioasă si 
nobilă simplitate. 

Aceasta reiese clar dacă comparăm korele de pe Acropole cu conducătorul de car din 
Delfi, una din puţinele statui originale de bronz din acel timp. Conducătorul de car era 0 
statuie votivá, parte a unui grup mai mare, care nu s-a păstrat. El este reprezentat stînd 
drept, într-o imobilitate solemnă, ca si cum nici n-ar tine seamă de atelajul de patru cai 


condus de el. În contrast cu statuile similare din Orient, măreţia statuii grecești n-are totuşi 
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nimic supranatural, nimic apásátor; in zvelta siluetá a figurii se exprimá forta unei perso- 
nalitáti constiente de sine. Faldurile drepte ale vesmintului, care cad jos, $i contururile line 
ale întregii figuri o fac să apară asemenea eroilor din tragediile lui Eschil, stápinitá de 
mâîndra conștiință a demnităţii ei. Dar această expresie de forță nu seamănă nici cu 
e. Pl. IV, 16 impetuozitatea naivă a zimbitorilor kouroi arhaici. 
EM 7 Desi fata conducătorului de cvadrigă nu este punctul central in concepția de ansamblu a 
lucrării, ea poartă această pecete de vigoare si gravitate ca si întreaga lui înfățișare. În ea este 
vizibilă acea îmbinare de frumuseţe si nobleţe, pe care cei vechi o numeau ,,calocagatia". Desá- 
virsirea fizică isi capătă prin aceasta justificarea morală. Capul conducătorului de car nu este 
conturat în mod mai detaliat decît la statuile arhaice, dar întreaga conformatie a feței a fost 
concepută de sculptor mai mult după criterii rationale. Prin aceasta se anticipează asupra 
părerii susținute mai tîrziu de Socrate (Xenofon, IV, 5—7) că omul este un organism 
rational construit. Din această cauză, fiecare parte apare tot atit de închegată și desávirsitá 
în sine, ca și părţile ordinului doric, fiind totodată subordonată întregului. Capul formează 
un oval clar, care este întrerupt numai de buclele care ies de sub panglica de pe frunte. 
Limita dintre față si crestet este marcată deslusit de panglica lată de pe frunte, care înde- 
plinește oarecum funcțiunea antablamentului. Nasul puternic reliefat formează punctul 
de sprijin pentru structura întregii fete. Pártii acesteia, cea mai proeminentă, i se opune 
relieful mai moale al celorlalte părți. Buzele pline sînt puternic reliefate, ochii si bărbia 
grea, mai puţin, iar părul este marcat numai prin incizii. O asemenea gradatie a volumelor 
era necunoscută în sculptura mai veche. 
O operă remarcabilă a sculpturii clasice grecești a fost descoperită abia acum vreo trei- 
pi, V, 4 zeci de ani — statuia de bronz a unui zeu — probabil a lui Poseidon sau a lui Zeus aruncă- 
torul de fulgere. Prin ideea ce-i stă la bază, această operă face un pas mai departe decit 
kourii. Si aici un chip uman în plină destindere, o libertate prin nimic stînjenită, o forță 
fizică în plină afirmare, cu totul adecvată tinutei spirituale. Caracterul omenesc este însă, 
în același timp, expresia divinului. Forţa reprezintă dreptatea, viața simbolizează legea. 
pi. V, 5 Corpul și spiritul, mișcarea și echilibrul nu sint în opoziţie. Capului lui Poseidon îi 
ý Ge A 5 lipsește tot ce este apásátor în zeitățile orientale. Completa desfăşurare a bàrbátiei este 
mult mai semnificativă decît farmecul naiv al unui Apolo Piombino. 
Pindar nu uita că omul își urmează soarta orbește. „Dar nouă ne-a fost dat“, spunea el, 
„ceea ce ne înalță spre zei: puterea spiritului sau forța și frumuseţea corpului.“ 
Sculpturile templului lui Zeus din Olimpia (468—456 î.e.n.) sint distantate în timp 
numai cu cîteva decenii de sculpturile templului zeiței Afaia din Egina. Însă ambele fron- 
toane ale templului din Egina, cu grupul de războinici luptind în dreapta și în stînga 
Atenei, denotă încă o oarecare lipsă de maturitate în modul de reprezentare și în compo- 
zitie, Este adevărat că motivele de mișcare sint multiple, că modelarea corpurilor e fină 
= că războinicii care mor cu surîsul pe buze sînt de o fermecătoare prospețime și naivitate, 


一- 


Dar corpurile de pe frontonul din Egina sînt strict simetric aranjate, ceea ce stinghereste 


lor de mișcare. Executarea îngrijită, cam seacă, a detaliilor corpului și ale costu-‏ موه 
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mului dá figurilor o oarecare elegantá in spiritul artei arhaice tirzii, dar slábeste măreţia 
interioară, grandoarea, impetuozitatea acțiunii și dramatismului ei. 

Ca toate operele din timpul războaielor cu perșii, sculpturile templului din Olimpia 
par extraordinar de vii. Ambele frontoane sînt împodobite cu compoziții grandioase, cu 
multe figuri de dimensiuni mai mari decît cele naturale. Pe trontonul de vest este reprezen- 
tată lupta lapitilor cu Centaurii, pe cel de est, momentul premergător întreceri! lui Pelops 
cu Oinomaos pentru a cuceri mîna fiicei acestuia, Hipodamia. Ambele teme mitologice 
erau într-un oarecare raport cu viata de atunci. Lupta Centaurilor cu lapitii simboliza 
lupta grecilor, purtătorii principiului uman, împotriva perșilor, reprezentanții barbariei. 
Lupta lui Pelops amintea întrecerile sportive care aveau loc la Olimpia. 

Frontonul de est este dominat de ideea însemnătăţii acțiunii reprezentate. Figura lui 
Zeus, din centru, are proporții maiestuoase. În stînga si în dreapta stau, sprijiniți pe lăncile 
lor, cei doi competitori, fără ca să trădeze nici gîndurile lor ascunse, nici nelinistea inte- 
rioară premergătoare cursei. Aceeași liniște caracterizează și figurile feminine. Scena redă 
un moment hotărîtor pentru deznodámintul celor ce aveau să se-ntimple. E clipa dinaintea 
cursei de care disputată între Pelops și Oinomaos, din care cel dintii, care l-a mituit pe con- 
ducătorul carului lui Oinomaos, va ieşi învingător si, conform înțelegerii, va primi 
de soţie pe fata acestuia. Cele cinci figuri, care stau în picioare, sint flancate de două 
atelaje de cai, lîngă care stau așezate alte figuri. 

În contrast cu frontonul de est, compoziţia sculpturală de pe frontonul de vest, potrivit 
subiectului ei, are mai multă mișcare. Toate figurile, chiar şi cele culcate în colțuri, sînt 
părtaşe la lupta pătimașă. Înaintea ochilor nostri se desfășoară, in mod bine calculat, apriga 
ciocnire a adversarilor. Femeile se apără cu curaj împotriva Centaurilor care le apucă cu 
fermitate, tinerii s-au încăierat cu ei într-o luptă indirjitá. Figura mîndră alui Apolo 
veghează asupra luptătorilor ; însăși prezența sa îi ajută pe oameni, iar calmul său le insuflă 
încredere în victorie. 

Abstractie făcînd de diversitatea temelor, compoziţiile de pe frontoanele de est ȘI de 
vest ale templului din Olimpia sînt înrudite între ele. Ambele sînt dominate de chipuri 
de zei, care sînt mai mari decît figurile muritorilor. În așezarea lor centrală se exprimă 
limpede baza religios-morală a întregii arte grecești din acest timp ; ele formează nu numai 
pivotul tematic, ci și cel compozițional al ambelor frontoane. Grupurile cu multiplele lor 
figuri sînt străbătute de o puternică mișcare ritmică, care pornește din colțurile unde se 
află figurile care stau jos. Mişcarea este întreruptă, în desfășurarea ei, de cezuri, și se încheie 
cu cele trei figuri din mijloc care stau în picioare. 

O formă preferată a artei arhaice grecești era friza narativ-epică. Cele mai vechi fron- 
toane greceşti, îndeosebi un fronton arhaic de pe Acropole, erau împodobite cu astfel de 
compoziţii. Compoziţia frontonului din Olimpia are dimpotrivă un centru clar vizibil; 
aceasta îi conferă mai multă tensiune, un caracter mai concentrat si aminteşte de destă- 
surarea acțiunii si de construcția simetrică a tragediei antice. Compozițiile de pe frontoane 


ofereau celor ce intrau în templele olimpice o priveliște a cărei măreție se poate aprecia 


139 














PI, V, 6 


F tg pag. 124 





și azi, cu toată starea proastă actuală a monumentului. Figurile se disting printr-o modelare 
viguroasă, prin contururile energice ale formelor și detalii multiple. Redarea strict veridică 
a unor chipuri, îndeosebi a Centaurilor sălbatici, nu este în contradicție cu caracterul eroic, 
măreț al ansamblului. Ca și în tragediile lui Eschil, omul înfățișat aici este capabil, ascul- 
tînd de imboldul său lăuntric, să îndeplinească sarcini mari. Cea mai mare justificare, însă, o 
dă faptelor sale hotărîrea zeilor, care reprezintă principiile juridice aflate la temelia statului. 
Abia prin sentinţa de achitare dată de Areopag, sub protecția zeiței Atena, Oreste este absol- 
vit de vina matricidului, iar groaznica faptă e admisă ca o necesitate. În structura frontoane- 
lor olimpice se pot distinge cu claritate aceste principii în atitudinea oamenilor și azeilor. 

Faptele lui Hercule au fost tratate în pictura pe ceramică din secolele al VII-lea și 
al VI-lea î.e.n. ca aventuri interesante și distractive. În metopele templului din Olimpia, 
ele capătă o interpretare prolund morală, cosmică. Pentru reprezentarea pe metopele 
templelor olimpice au fost alese evenimente și acțiuni ale eroilor, al căror sens uman să 
reiasă clar. În metopa „Hercule, Atlas și Nimfa“, eroul poartă cu un indirjit efort, pe umărul 
protejat de o pernă, întreaga povară a lumii ; statura sa colosală este expresia puterii, fermi- 
tátii si siguranței de sine, proprii unui erou. Atlas se apropie de el si îi întinde merele 
Hesperidelor, obţinute pentru el. Nimfa aduce o notă feminină în scenă, ca si Io în „Prome- 
teul“ lui Eschil; ea a ridicat mîna, ca și cum l-ar ajuta pe purtătorul poverii, dar în întreaga 
ei făptură nu se observă aproape nici un efort, gestul ei exprimă pur si simplu numai 
buna ei intenție. În reliefurile greceşti ale timpului, cele mai simple gesturi au o profundă 
semnificație. Într-un relief din templul de la Selinunt, brațul întins al lui Zeus și vălul arun- 
catal Herei exprimă întregul sens alactiunii: autoritatea suverană a zeului si pudicitatea 
soției sale. Compoziția metopei olimpice nu este strict simetrică, dar ea posedă un echilibru. 
Figura centrală este puternic boltită în afară, figurile laterale au un relief mai plat. 

La începutul secolului al V-lea î.e.n. se dezvoltă în Grecia un tip de altorelief, care nu 
fusese cunoscut nici în Orientul antic nici în Egipt. Premisele pentru un astfel de relief 
erau, pe de o parte, un simt deosebit pentru forma tridimensională, pe de altă parte strá- 
duinta de a scoate în evidență structura lăuntrică a obiectelor reprezentate, pentru a le 
asocia mai uşor cu arhitectura. Trebuie să ne imaginăm compoziția metopei olimpice, 
încadrată de două triglife cu cele trei sántulete ale lor, pentru a putea înţelege cit de preg- 
nant a fost exprimat si în figuri ptincipiul arhitectonic, si ce bine se armonizau ele cu acest 
cadru. Cu opunerea constientá pe care o lua omul fatá de materia inertá, grecii antici s-au 
ocupat, incá de mult, in creatiile lor artistice. În relieful amintit mai sus al lui Hercule, 
momentul etic — puterea de rezistentá a eroului — este transformat intr-o imagine arhitec- 
tonică. Dar si în alte cazuri se pot distinge corelatii asemănătoare : astfel, linia verticală 
. mantiei Herei, din mijlocul compoziţiei reliefului de la Selinunt, accentuează impotri- 
«area zeiței față de stáruintele soțului ei. 

De o extraordinară grandoare si de o nobilă simplitate este, într-un relief de metopá 
ns Olimpia, înfățișarea zeiţei Atena, căreia Hercule îi oferă păsările stimfalice. Calmul 


I 
sostipinirea de sine ale zeiţei nu sînt în contradicție cu privirea ei deschisă si cu compáti- 
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mirea, caracteristici care nu se observă încă la korele arhaice. Particularitatea modului de 
reprezentare plasticá a maestrului din Olimpia constá in faptul cá totul este integrat in v. PI. IV, 19 
ansamblu si cá acest ansamblu rámine mereu elementul primar, deoarece artistul nu se 

pierde in amánunte, cum se mai obisnuia in secolul al VI-lea. 

Arta orientalá cunostea numai statui tridimensionale, concepute spre a fi privite din 
toate patru pártile, sau basoreliefurile de pe ziduri. În secolul al V-lea, maeștrii greci 
au considerat ca o sarcină a lor să păstreze caracterul plan, căruia îi este subordonată 
aşezarea fiecărei figuri, totodată însă au realizat o astfel de gradatie a planurilor și o atit 
de suplă modelare, încît figurile — deși relieful putea fi privit numai dintr-o singură poziție 
— să pară totuși că are volum și că ar sta independent în spațiu. Această sugerare 
a volumelor și a profunzimii în relief s-a impus definitiv în dezvoltarea ulterioară a artei. 

Așa-numitului stil sever din prima jumătate a secolului al V-lca îi aparține, în afară 
de sculpturile templului din Olimpia, și tronul Ludovisi. Deosebirea fundamentală dintre Pl. V, 7 
cele două opere se explică, poate, prin aceea că ele reprezintă respectiv școala pelopone- 
siană și cea ioniană. Este, de asemenea, posibil ca în ele să se fi oglindit deosebirea dintre 
curente filozofice diferite, din care unele porneau de la ceea ce există, celelalte de la ceea 
ce este în devenire si continuă schimbare. Pentru artistul din Olimpia, totul se sprijină 
pe teren solid ; esentialul lucrurilor este constanta lor. Pentru maestrul care a lucrat speteaza 
tronului, totul este devenire, materia este fluidă. Această concepție de bază este foarte 
convingător întruchipată în așa-numita naștere a Afroditei, pe care o susțin două kore. 
Sensul artistic al reprezentării constă în transformarea formelor naturale ale unui 
frumos corp femeiesc într-o siluetă extrem de armonioasă, ale cărei rotunjimi line 
sint însoţite de curgerea limpede a faldurilor: o fuziune a corpului într-un ritm de linii 
și totodată desprinderea din această fluiditate a unor volume clare, concrete, palpabile. 

Arhitectura si sculptura greacă din prima jumătate a secolului al V-lea î.e.n. ne-au 
lăsat o întreagă serie de opere minunate ; din pictura monumentală a acestei epoci nu ne-a 
rămas nimic. Cu toate acestea, grecii pretuiau pictura lor mai mult decît sculptura. Abia 
pe baza vaselor găsite cu ocazia săpăturilor ne putem face o oarecare idee despre pictura 
monumentală a timpului. Într-o cupă, pictată de Duris, este reprezentată cearta dintre Pl. V, 6 
Ajax și Ulise, la care Atena asistă ca judecătoare. Asemenea frontonului olimpic de mai 
tîrziu, rolul hotáritor al zeiței este exprimat aici prin simetria severă a compoziției. Linia 
flexibilă, fluidă, din desenul lui Duris este însă mai apropiată de relieful tronului Ludovisi. 

Alte imagini de pe vase, care sînt legate de numele celui mai mare şi mai apreciat 
pictor de pe la mijlocul secolului al V-lea, Polignot, ne dau o idee despre orientarea picturii 
monumentale greceşti. Cu toate că a executat o parte din lucrările sale abia la începutul 
celei de-a doua jumătăţi a secolului, el aparţinea totuși, prin întreaga sa concepție, gene- 
ratiei mai vechi de artisti din secolul al V-lea, artei așa-numitului stil sever. S-au păstrat 
descrieri amănunțite ale tablourilor sale, după care arheologii au încercat zadarnic să facă 
o reconstituire. Tablourile lui Polignot din Atena și Delfi reprezintă cucerirea Troiei, 


luptele grecilor cu amazoanele, bătălia de la Maraton și scene din „Odiseea“. Desigur, 
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temele mitologice serveau ca pretext pentru a exprima idealurile morale din acele vremuri. 
Aristotel îl lăuda pe Polignot și arăta că acesta a ridicat pe om deasupra naturii si a dat 
chipului acestuia expresia echilibrului moral, a etosului. 

O idee aproximativă despre arta lui Polignot ne-o procură craterul din Orvieto, pe care 
este reprezentată uciderea Niobidelor de către Apolo si Artemiza. La transpunerea motivelor 
picturii lui Polignot pe pereții vaselor, pictorul ceramist a trebuit, ce e drept, să țină 
seama de condiţiile tehnice ale picturii de figuri roșii. Desenul pe vase a păstrat, cu toate 
acestea, caracterul măreț, monumental al modelului. Nu e greu de imaginat ce minunat 
împodobea o astfel de compoziție pereţii unui mare edificiu. Figurile lui Polignot erau 
precis conturate ca niște siluete; el nu reda umbrele. 

Întreaga scenă de luptă are un efect deosebit de ináltátor. Artemiza este zveltă ca o 
coloană, asemenea conducătorului de car din Delfi. Apolo lansează cu o mișcare energică 
o săgeată ; figura aminteşte de statuia lui Poseidon găsită la capul Artemision. Corpurile 
strápunse de săgeți ale copiilor Niobei zac la picioarele ei; pe fețele lor se citesc suferinţele 
îndurate. În mișcarea figurilor, în măreția întregii picturi, se exprimă sentimentul unui 
destin de neînlăturat. În secolul al VII-lea î.e.n. grecii nu fuseseră încă în stare să se ridice 
pînă la o redare atit de ináltátoare a zeitátii. Dar arta stilului sever s-a îndepărtat 
în egală măsură de Orient, cu zeii săi infricosátori, si de adorarea forțelor naturii, proprie 
celei mai vechi religii grecești. Un zeu este acum asemănător unui om chipeș, drept, curajos. 
În figura lui Apolo, care, ba îi ajută pe unii, ba pedepsește pe cei vinovaţi, se manifestă 
încrederea în rațiunea clară care stă la baza concepţiei grecești despre lume. Vasul din 
Orvieto ne face să înțelegem de ce Aristotel recomanda tinerilor, în scop educativ, să contem- 


ple picturile lui Polignot. 


La începutul jumátátii a doua a secolului al V-lea î.e.n., cultura greacă a atins stadiul 
celei mai desávirsite maturitáti. În viaţa statelor grecești, această perioadă, următoare 
războaielor cu perșii, este caracterizată prin extraordinare succese ale statului grec si prin 
înflorirea democraţiei, sub conducerea lui Pericle. Bineînţeles, în orașele grecești lucrurile 
erau departe de a fi atit de desávirsite cum apăreau ele generațiilor ulterioare, privite 
fiind în perspectiva istorică. Exista sclavagismul care condamna o mare parte a populaţiei 
la o existență lipsită de drepturi. Inegalitatea averilor era în continuă creștere. Exista 
demagogia care, sub mantia retoricei, ascundea intrigile politice. Cu toate acestea, cuvintele 
atribuite lui Pericle — acest conducător înțelept şi activ al Atenei — si în care idealurile 
grecești ale secolului al V-lea și-au găsit expresia deplină, marchează o cotitură în conști- 
inta de sine a oamenilor. „Ne miscám liberi în relațiile vieţii publice si în rezolvarea micilor 
frecusuri si necazuri nelipsite relaţiilor zilnice dintre oameni... Iubim frumosul fără să 


uităm de linia dreptăţii si sîntem prieteni ai înţelepciunii fără a cădea în moliciune. Ne 


۰-4 


osim de bogăţie mai mult pentru a realiza lucruri bune decît ca să ne fálim cu ea; a-ţi 


recunoaste sărăcia nu este o rușine; dar a nu căuta să scapi de ea prin muncă este mai 
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mult decît rusinos... Faptele noastre se sprijină pe judecata și convingerea noastră proprie; 
nu privim cuvîntul ca o primejdie pentru faptă; socotim că e mai primejdios să pásesti la 
faptă înainte de a te fi lămurit prin vorbă." Oamenii nu se mulțumesc cu acțiunea și cu 
stráduinta de a stápini forțele materiale ale vieţii, ci încearcă să se și lămurească asupra 
intelesului acţiunilor lor și asupra forțelor lor morale. Dreptul omului de a decide singur 
de soarta sa devine o lozincă a epocii. 

Grecia tinea mult la obiceiurile și moravurile străvechi. Dar în această vreme Pericle 
nu mai considera întrecerile sportive și serbările ca acte pioase, ci ca mijloace de recreatie 
după muncă. O astfel de cotitură se constată și în domeniul artei. 

La mijlocul secolului al V-lea apar în clasicismul grec, alături de diferitele şcoli si 
curente, diferite personalităţi artistice bine conturate. Numele lor erau respectate chiar 
de către contemporanii lor. Mîna anumitor maeștri se poate recunoaște chiar după copiile 
păstrate. Însemnătatea sporită a individualitátii artistice era înţeleasă de contemporani. 
Nu degeaba, la un concurs pentru o statuie a amazoanelor, la care participau, printre 
alții, Fidias si Policlet, s-a propus ca maeștrii înșiși să aleagă două soluții, socotite de ei 
drept cele mai bune. Fiecare dintre participanți a indicat atunci, alături de opera proprie, 
încă una a unui coleg. Statuia lui Policlet a fost, in general, recunoscută ca fiind 
cea mai bună, 

Creaţia lui Miron se situează în al doilea sfert al secolului al V-lea î.e.n. ; operele sale însă 
se deosebesc esențial de monumentele stilului sever, cum ar fi frontoanele și metopele 
din Olimpia. Contemporanii săi, ca şi posteritatea, găseau în operele sale o excepţională 
evocare a vieţii. Poeţii cîntau statuia lui Lados, pentru că chipul lui părea să respire din 
greu în timpul goanei. Despre statuia lui Miron, care reprezenta o vacă, se povestește că 
ar fi fost atît de fidel redată, încît viteii voiau să sugă la ugerul ei, iar leii voiau s-o sfisie. 
O imagine aproximativă despre două din cele mai însemnate opere ale sale, grupul „Atena 
si Marsias" si „Discobolul“ ne-o dau copiile păstrate după ele. 

Grupul „Atena și Marsias“ înfățișează pe Marsias căutînd să ridice flautul aruncat de 
Atena, ca să se poată lua la întrecere cu Apolo. Liniştea Atenei este opusă mișcării impe- 
tuoase si stingace a lui Marsias. Judecînd după copia în marmură a Atenei aflată la 
Miinchen, chipul zeiţei se distinge printr-un farmec extraordinar ; el nu exprimă nici cea 
mai mică încordare, nu are nimic solemn. Cutele fine ale chitonului cad în linii calme, 
verticale. Ea poartă un coif foarte înalt și capul încadrat de bucle bogate este ușor înclinat. 
În comparaţie cu Atena din Olimpia, capul Atenei de Miron se distinge printr-o grație, 
o naturalete si o finețe, pe care maeștrii secolului al VI-lea nu o cunoșteau încă. Si atenția 
din privirea zeiței este mai clar exprimată decît vreodată înainte. Reţinerii zeiței 1 se opune 
emoția lui Marsias. Cu o ciudată strimbătură, care dezvăluie firea sa semianimalică, el se 
opreşte brusc in fata flautului aruncat, un picior este întins înainte, celălalt tras înapoi. 
Are un corp bărbătesc, bine dezvoltat, dar o față păroasă, un nas cim, o privire saşie 
si urechi ascuţite și așezate sus, ca la tap. Figura sa face o impresie respingátoare. 


Încercările arheologilor de a reconstitui grupul nu pot fi considerate prea reusite. Dar 
o | , 
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ideea de bază a grupului, care era expus la Atena spre a fi privit de toată lumea, nu poate 
fi pusă la îndoială. Atena, protectoarea orașului, simbolizează principiul uman, pozitiv. 
Marsias este întruchiparea sălbăticiei, a uriteniel si a barbariei. Efectul realizat de artist 
prin contrastul dintre cele două figuri era ceva nou în artă. Nouă era si puterea sugestivă 
a reprezentării, care făcea din cel ce privea sculptura martorul tainic al unei scene obser- 
vate involuntar. Oricit de multă frumusețe si liniște radiază chipul Atenei, întreaga compo- 
721116 a lui Miron nu are caracterul grandios al frontoanelor din Olimpia. 

Cu pasul său solemn și zimbetul plin de bucurie al buzelor sale, atletul din secolul al 
VII-lea si al VI-lea făcea aproape impresia unui zeu. În schimb „Discobolul“ lui Miron este 
luat de-a dreptul din viață. Desi statuia lui Miron nu este un relief, ea este totuși concepută 
spre a fi privită dintr-un punct anumit, ca un tablou, concepţie care avea să se impună 
mereu, mai mult în dezvoltarea ulterioară a sculpturii. De acest principiu este legată 
și redarea mișcării care, ca si în arta vinátorilor din epoca de piatră, surprinde un scurt 
moment și anume, acela în care tînărul discobol îşi ia elanul înainte de a arunca discul. 
Mișcarea corpului său exprimă efortul, care în statuia lui Poseidon se observă încă 
prea puțin. 

Vioiciunea statuii lui Miron a fost lăudată încă din antichitate. În timpul din urmă s-a 
putut constata prin compararea statuii cu înregistrări cinematografice ale unor mișcări 
similare, că ochiul ager al sculptorului a surprins tocmai momentul încordării maxime a 
unui aruncător de disc. Miron a subordonat însă observarea momentului fugitiv și amănun- 
tele realiste faţă de construcția clară a întregii statui. Sculptorul n-a comprimat impre- 
siile sale într-o schemă fixată dinainte, ci s-a străduit să le exprime într-un mod care să 
înlesnească privitorului perceperea raportului dintre părţile corpului în momentul mişcării. 


La baza compoziţiei „Discobolul“ stau unele principii care se recunosc ușor la copiile 





reconstituite. Partea superioară a corpului cu torsiunea și cu balansul brațelor este sime- 
trică ; în aceasta se poate vedea un ecou al caracterului frontal al sculpturilor din secolele 
al VII-lea si al VI-lea. Pe lingă aceasta, la ,,Discobol" linia brațelor este continuată cu 
linia piciorului stîng tras înapoi si formează un semicerc asemănător conturului unui arc 
incordat. Înclinarea liniei braţelor si a picioarelor într-o formă regulată, care nu slábeste 
întru nimic plasticitatea celorlalte părţi ale corpului, este o expresie a modului metaforic 
de a gîndi al lui Miron. În sfîrșit, în construcţia figurii își găsesc expresia și elemente de 
stabilitate; piciorul drept perpendicular, deasupra căruia se află umărul stîng al tînărului, 
constituie reazemul sigur al întregului corp. Coapsa și trunchiul formează două diagonale 
care se echilibrează reciproc. Conturul rotund al capului corespunde rotunjimii discului. 
Asocierea acestor elemente face ca aspectul statuii ,,Discobolului" să fie atit de incintátor. 
Se recunosc lesne la ea concordantele, repetările si valoarea intervalelor bine proportionate. 
În aceasta se manifestă faptul că creatorul acestei statui a fost un contemporan al marilor 
arhitecți ai templelor dorice din secolul al V-lea. 

Contemporanii mai menţionează si alti artiști din secolul al V-lea. Ni s-au păstrat 


mamele lui Ageladas, care era considerat ca dascălul multor maeștri însemnați din secolul 
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V, 12 Atena, Metopa templului lui Zeus 
în Olimpia (pe la 460 Ten, Paris, 
Luvru) 
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V, 19 Cortegiul panateneelor, relicful de la friza răsăriteană a Partenonului (pe la 440 i.e.n., Paris, Luvru) 
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al V-lea, al lui Calamis, un adept al vechilor tradiţii, și al lui Cresilas, creatorul unui portret 
al lui Pericle. S-a încercat, prin subtile presupuneri, să se schiteze personalitatea creatoare 
a lui Pitagora din Rhegion si să i se atribuie statuia lui „Eros Soranzo“ de la Ermitaj. 
S-a păstrat o statuie a victoriei, o Nike, care, potrivit inscripției reprezintă o operă a 
sculptorului Paionios. Personalitatea creatoare a numitilor maestri nu este însă nici pe 


departe atît de evidentă ca a lui Miron. 


Cu toată starea ruinată în care au ajuns pînă la noi operele lui Policlet, caracteristicile 
lor ies limpede în evidență. Policlet marchează o altă latură a clasicismului grec și în multe 
privințe e opus lui Miron. Aceasta se explică pe de-o parte prin faptul că Policlet a creat 
operele sale în a doua jumătate a secolului al V-lea î.e.n., pe de altă parte, și prin aceea 
că Miron aparţinea școlii atice, pe cînd Policlet reprezenta pe cea peloponesiană. Cu toată 
influența acestei școli, toate operele legate de numele lui Policlet poartă pecetea vădită 
a individualitátii lui. 

Tema principală a artei lui Policlet era reprezentarea învingătorului în întreceri, a 
atletului, o temă căreia maeștrii școlii peloponesiene i s-au dedicat, de totdeauna, cu o 
deosebită ardoare. Însă în contrast cu caracterul semireligios al statuilor reprezentînd pe 
Apolo, statuile lui Policlet sînt, în primul rînd, reprezentări ale omului, ale bărbatului 
înzestrat cu toate atributele perfecțiunii. Prin aceasta el se aseamănă cu Miron, creatorul 
statuii „Discobolului“ si cu o serie de alti artisti din secolul al V-lea î.e.n. În timp, însă, ce 
Miron observă cu predilecție corpul omenesc în mișcare, el foloseşte toate observațiile sale 
51 încearcă să transmită spectatorului toate impresiile sale directe. Policlet opune acestei 
reprezentări directe a omului idealul înalt și greu de atins al perfecțiunii. Anticii vorbeau 
de un canon al proporţiilor, spre care tindea Policlet și la care lucra. Acest ideal nu mai 
avea baza mitologică a legendelor despre vechii eroi și zei. Idealul lui Policlet era, mai 
curînd, expresia unei atitudini filozofice față de lume; nu degeaba concepţia lui a fost pusă 
în legătură cu învățătura pitagoricienilor. Policlet a încercat să reia din nou studiul naturii, 
trecîndu-l prin metoda calculelor matematice, pentru a stabili astfel proporţiile perfecte. 
Proportiile lui Policlet s-au numit pătratice, pentru că la baza lor stătea pătratul cu cele 
patru laturi egale ale sale. S-a mai arătat cá Policlet a opus modelării după natură creația 
după modele. E adevărat că aceste afirmaţii cu privire la înclinările maestrului erau, 
în bună parte, exagerări ale elevilor săi. Policlet a fost un artist cu mult temperament și 
cu un mare talent creator; el n-a fost nici pedant, nici doctrinar. 

Din nefericire renumita statuie de bronz a lui Policlet „Doriforul” (purtătorul de lance) 
ne este cunoscută numai după o foarte seacă copie în marmură. O altă statuie a sa, tinárul 
care-și leagă părul cu o panglică („Diadumenul'“), a fost creată de maestru, la o virstă mai 
înaintată. Unele mici statuete de bronz, copii după statuile lui Policlet, cum e tinărul aflat 
la Muzeul Luvru, ne ajută să înțelegem mai bine originalele. Simțul lui Policlet pentru 
specificul ireductibil al vieţii n-a fost înăbușit de predilectia sa pentru proporţii. Figurile 
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de tineri ale lui Policlet sint de o frumusete in care perfectiunea fizicá corespunde fortei 
morale. Sint imagini ale omului liber care gáseste cel mai puternic sprijin moral in sine 
însuși, Iar sensul existenței îl află în însăși trăirea vieții. 

Arhaicii Kouri ne farmecă prin bucuria cu care pásesc în viață, dar ei sînt încă 
complet stăpîniți de această viață, ca de o forță elementară a naturii. „Discobolul“ întruchi- 
pează forța omului în plină desfășurare. În schimb, în figurile de tineri ale lui Policlet 
se manifestă starea de pregătire pentru acțiune : el surprinde momentul imediat premergá- 
tor mișcării. Totodată, însă, figurile sale exprimă retinere și moderație. Prin aceasta se 
dă a înțelege că omul pune gesturile sale și — așa trebuie să presupunem — acţiunile sale 
în concordanță cu judecata și cu conștiința sa. Conformatia atletilor lui Policlet este atît 
de armonioasă, încît victoriile lor în jocuri și întreceri par cu totul firești. Cea mai mare 
victorie a lor constă însă în victoria asupra lor înșiși, în stăpînirea voinței, în faptul că 
sînt conștienți de forța lor si mîndri de corpul lor elastic și plin de vigoare. În ei se simte 
aceeași conștiință de sine de care este pătruns discursul lui Pericle. 

Mijlocul folosit pentru redarea plastică a acestei stări a omului este în primul rînd 
chiasmul. La statuile lui Policlet este totdeauna limpede vizibil că un picior servește 
de sprijin întregului corp, pe cînd celălalt este ușor îndoit ; în consecință și poziția braţelor 
este diferită. O linie dusă de-a lungul axei principale a statuilor lui Policlet n-ar fi 
dreaptă, ci ușor încovoiată. Urmărind acest principiu, Policlet construia conștient și 
consecvent figurile sale. Maeștrii secolului al VI-lea î.e.n. au redat corelatiile dintre su- 
prafetele și volumele din care se compune figura omului. Policlet ne face să simțim atît 
scheletul, cît și carnea și învelișul lor de piele, care, abia toate la un loc, formează 
întregul. Pentru exprimarea acestor laturi era necesară o modelare mai fină și o mai 
bogată nuantare a planurilor. Pentru a obține această impresie, Policlet se servea de bronz 


cu luciul și reflexele sale. 


În sculpturile lui, conformatia întregului corp omenesc, raporturile dintre diferitele 
sale părți, au devenit mult mai complicate. Maestrul accentua forma clară a capului și 
mușchii puternici ai pieptului și abdomenului, în schimb caracteriza coapsa mai putin 
detaliat. În alternanța dintre aceste părți se recunoaște o ordine conștient căutată. 
Policlet întărea limitele dintre diferitele părți ale corpului, în special între torace și 
abdomen, și între trunchi și coapse; brațul constă la el din trei părți distincte. Delimi- 
tarea clară a fiecărei părți nu dăunează unităţii întregului corp și subordonării părților 
întregului. Această impresie unitară Policlet o obținea în mare măsură prin linia suplă 
a contururilor. Ele leagă prin ritmul lor curgător toate părțile figurii, pun în evidență 
elasticitatea atletului și unesc toate articulațiile, ca și cum ar vrea să sugereze circu- 
latia sîngelui. În întreaga structură a statuii se recunoaște o concepție matematică, dar 
si un simt muzical foarte dezvoltat. Contemporanii lui Policlet erau convinși cá armonia 
muzicală poate fi exprimată matematic. 

Miron și Policlet reprezintă două curente ale clasicismului grec din secolul al V-lea 


ien. La o adevărată îmbinare a lor s-a ajuns în Atica în scurta perioadă în care ate- 
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nienii, sub conducerea lui Pericle, au stápinit întreaga Grecie (460—431 î.e.n.). Cel mai re- 
numit monument din acest timp este Acropole din Atena, strins legatá de numele lui 
Fidias, al treilea mare sculptor din secolul al V-lea. 

În istoria nasterii si dezvoltării Acropolei din Atena se oglindește soarta întregii arte 
greceşti din secolul al V-lea. În trecutul îndepărtat al artei miceniene seînălța pe stîncile 
ei abrupte o cetate regească. Cu introducerea democrației, Acropole a fost transformată 
într-o incintă a monumentelor publice, și în centrul ei s-a ridicat hecatompedonul, bogat 
împodobit cu statui colorate. Din cauza războaielor medice, Acropole a avut mult de 
suferit; într-un moment greu, ea a fost abandonată de greci dușmanilor care au prădat 
toate comorile ei. După victoria asupra perșilor a început pe Acropole o epocă de stră- 
lucite construcții, al cărei deosebit succes s-a datorat unei serii de împrejurări favorabile. 
Arta greacă ajunsese, în acea epocă, la deplină maturitate și nu mai întîmpina nici un fel 
de dificultăţi în rezolvarea problemelor ce i se puneau. De aceea nu trebuie să ne mire 
că constructorii Acropolei au folosit ca materiale de construcție resturile vechilor comori 
de artă, care fuseseră pe jumătate distruse de perși. Printre aceste rămășițe se numărau 
și statui arhaice. Artiştii erau convinși că, prin creaţiile lor, vor depăși pe cele anterioare. 

Un alt factor, nu lipsit de importanță, al succesului reconstruirii Acropolei îl con- 
stituie faptul că, datorită contribuţiilor vărsate de aliaţi, vistieria Atenei dispunea de 
fonduri uriașe. Construcţia Acropolei a fost executată într-un interval relativ scurt: în 
447—432, Partenonul, în 437-435 Propileele si in 450—421 micul templu al Victoriei 
aptere; numai construcţia Erehteionului a fost terminată putin mai tirziu (420—407). 
Reconstruită aproape în întregime în scurta perioadă a înfloririi artei greceşti, Acropole 


lasă să se vadă clar că dezvoltarea naturală a artei grecești, în jumát: 


atea a doua a seco- 
lului al V-lea n-a fost prin nimic stînjenită. Acropole este caracterizată printr-o mare 
variație a diferitelor ei construcţii, dar totodată și prin unitatea ansamblului ei liber al- 
cătuit. Si astăzi monumentele Acropolei mai apar ca o încununare subtil proportionatá a 


impunătoarei coline. 
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În fiecare an, o procesiune solemnă se îndrepta spre cele mai însemnate sanctuare ale 
Acropolei ateniene. Panateneele erau sărbătorite din patru în patru ani, cu un fast deosebit. 
Cortegiul se punea în mișcare de dimineaţă, la răsăritul soarelui, de la Ceramic, 
un cartier al Atenei. La el luau parte bătrîni venerabili, fetele familiilor cu vază, repre- 
zentanti ai statelor aliate și învingătorii în întreceri. Tinerii erau călare, carele înaintau 
încet, oamenii erau impodobiti cu cununi. Fetele care erau educate in Erehteion purtau, 
pe o prăjină lungă, un peplos bogat brodat destinat protectoarei orașului, fecioara Atena. 
Cortegiul se mișca spre răsărit, ca și cînd ar fi voit să salute soarele care se înălța pe cer. 
Acropole, cu contururile ei, se profila distinct în aerul limpede. La poalele ei luceau ar- 
gintiu dumbrăvile de măslini. Marmura de Pentelic a templelor îndepărtate strălucea 
auriu în razele soarelui matinal. 

Intrarea pe Acropole se afla în partea de vest. Drumul urca șerpuind și pe el trecea 
mulțimea cetățenilor Atenei. Prima clădire care atrăgea privirea erau Propileele, ridicate 
drept în faţa intrării spre Acropole. Ele aminteau de partea frontală a unui templu. În 
fata atenienilor se ridicau grele coloane dorice flancate de două aripi cu coloane dorice 
mai mici si mai elegante. În dreapta, pe un ieșind natural al stîncii, se afla micul tem- 
plu al Victoriei aptere, care, alături de Propilee, trebuie să fi făcut o impresie deosebit 
de gratioasá. El era așezat puţin oblic, iar conturul sáu care se profila clar pe cer era ușor 
de cuprins dintr-o privire. 

Acest prim aspect al Acropolei producea o impresie neobișnuit de puternică. Com- 
poziția foarte variată și liberă avea totuși unitate. Părțile ansamblului arhitectonic erau 
legate între ele prin creșterea volumului către centru, dar fiecare parte, în special templul 
Victoriei, constituia prin caracterul său închegat un organism de sine stătător. Chiar 
numai prin aceasta Acropole se deosebește fundamental de toate ansamblurile arhitecto- 
nice mai vechi destinate cultului, îndeosebi de cele egiptene, în care diferitele construcţii 
se contopesc cu desávírsire, dar si de vechile sanctuare grecești, ale căror construcții izo- 


late constituiau un ansamblu dezordonat. Contemplatorul Acropolei vedea toate clădirile 
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indreptate spre el si putea cu ușurință să-și dea seamă de aspectul fiecărei clădiri în parte. 
El percepea cu ușurință armonia proporţiilor templului Victoriei aptere, care, în timp ce 
el înainta, oferea privirii sale mereu altă latură. 

Procesiunea trecea prin Propilee care, pe partea din față si pe cea din spate, erau 
formate din coloane dorice, așezate însă la nivel diferit din cauza sensului ascendent 


al treptelor din interiorul Propileelor. Pentru a lega ambele grupuri de coloane dorice 


între ele, în interiorul Propileelor au fost folosite coloane ionice mai zvelte; bazele lor nr 78 
e , 


corespundeau cu ale celor dorice asezate mai jos, capitelurile lor cu ale celor de mai sus. 
Prin aceasta se justifica legătura îndrăzneață dintre ordinul doric și ionic, obtinindu-se 
astfel o variaţie fără a se renunța la unitate. Compoziția Propileelor conținea trei părți, 
ca o sonată: după un puternic maiestoso, urma un grațios alegro și totul se încheia cu un 
liniștit andante. 

Pe măsura înaintării pe Acropole, nenumărate noi impresii se impuneau ochilor. Cel 
ce intrase în Propilee și își întorcea privirea înapoi, vedea, printre masivele coloane dorice, 
templul Nikei mic ca o jucărie și scăldat în aer și lumină, proiectat pe fundalul format 
de un îndepărtat sir de ۰ 

Imediat în spatele Propileelor se deschidea însă priveliștea grandioasă a sanctuarelor 
Acropolei. Impresionant se înălța colosala statuie a Atenei Promachos, a cărei lance cu 
vîrf de aur servea drept orientare corăbiilor care se apropiau de Pireu; această statuie 
acoperea, aproape, micul Erehteion. În dreapta se profila masivul celei mai importante 
și mai grandioase opere monumentale a Acropolei — Partenonul. Desigur că poziția sa 
piezisá nu era întîmplătoare; ea urmărea dimpotrivă, să permită privitorului să cuprin- 
dă, dintr-o privire, nu numai fațada, ci întregul corp al clădirii. Din aceleași considerente 
intrarea se afla pe latura de est. Pentru ca să vadă statuia Atenei Partenos stápina ma- 
relui templu, procesiunea trebuia deci, să ocolească Partenonul de-a lungul laturii de nord 
avînd, cu această ocazie, posibilitatea să guste întreaga frumuseţe a formelor impecabile 
ale acestuia. Partenonul nu este însă remarcabil numai ca parte integrantă a ansamblului 
arhitectonic al Acropolei. Construit de Ictinos și Calicrat, el este unic în felul său, o 
operă inegalabilă a arhitecturii grecești. Tipul templului grec, la a cărui desăvirșire au 
lucrat generații, capătă aici cea mai măreață si mai frumoasă interpretare: „Noi cinstim 
pe cei vechi“, recunoștea Pericle în discursul său istoric. Partenonul păstrează astfel in 
trăsăturile sale esențiale forma traditionalului peripter: baza cu trei trepte, coloanele 
cu caneluri, antablamentul cu metope și acoperișul în două pante. 

Dar aceste forme tradiționale au fost interpretate în mod liber de către creatori. Cu 


opt coloane pe latura scurtă și șaptesprezece pe cea lungă, templul depășește în dimen- 


fapt a impus o usurare a formelor construcției. Coloanele Partenonului sint într-adevăr 
mult mai zvelte si intervalele dintre ele mai mari decît la celelalte temple dorice; ele 
sînt mai puţin masive, mai avintate, aproape ca $i coloanele ionice; cornișa iese mai 


puţin în afară, umbra ei este mai îngustă. Pereţii cellei erau impodobiti cu o frizá, ceea 
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ce dădeau templului o eleganţă deosebită. Abaterile de la canon erau cu totul neînsemnate, 
ochiul sensibil al grecilor le percepea bine. La Partenon, baza tradițională a templului 
grec este mult spiritualizată. Acţiunea directă a forțelor arhitectonice a fost înlocuită 
prin efectul semnelor care le traduceau în simboluri. Constiinta de sine deosebit de 
dezvoltată a contemporanilor lui Pericle se exprima concret în marmură. 

Concepţia arhitectonică a maeștrilor artei clasice grecești apare clar exprimată la 
capitelurile Propileelor. Forma capitelului ionic s-a născut în orașele Asiei Mici, evident 
ca variantă a unui motiv vegetal oriental. La cele mai vechi capiteluri, volutele sînt 
neobișnuit de mari față de trunchiul zvelt al coloanei si par aproape plane; la coloanele 
Propileelor, ele sînt mai sculpturale. Spiralele lor, ușor lăsate în jos, indică limpede desti- 
natia propriu-zisă a capitelului; in ele devine sensibilă presiunea antablamentului, care 
se sprijină pe ele. Astfel de capiteluri nu sînt destinate a fi privite din apropiere, toată 
frumusețea lor se dezvăluie abia în reductie perspectivă. Alternanta de suprafețe, îngro- 
șări, adîncituri și șanțuri le dă un farmec deosebit și le face mai elegante și mai variate 
ca formă decît capitelurile dorice. Toate aceste detalii se subordonează însă compoziţiei 
unitare, potrivit exigențelor clasice. 

Dintr-o perioadă ulterioară datează teatrul lui Dionisos de la poalele Acropolei. 
Teatre grecești din secolul al V-lea î.e.n. aproape că nu s-au păstrat. Drept unul din cele 
mai frumoase teatre grecești este considerat cel din Epidaur (secolulal IV-lea). Spre 
deosebire de teatrul vremurilor moderne, teatrul grec era strîns legat de ritual. El era de 
obicei construit în apropierea unui sanctuar închinat lui Dionisos. Teatrele, fiind locuri 
unde apărea zeitatea, erau amplasate conform exigențelor spectacolului. În aceasta trebuie 
căutat și motivul pentru care, în teatrul grec, legătura cu natura apare așa de clar, cu 
toate că grecii au păstrat în teatru, ca de altfel în toate edificiile, concepţia lor 
asupra formei artistice. Teatrul se ridica de obicei pe panta unei coline destul de 
povirnite, de unde se deschidea o priveliște largă asupra împrejurimilor ; înlăturînd din 
masa colinei ceea ce era „de prisos“ (cum fac sculptorii cu blocul de marmură), 
constructorii au creat cercurile concentrice ale locurilor pentru spectatori. La mijloc se 
afla o platformă rotundă, orchestra, unde era așezat, la început, un altar și pe care, mai 
tîrziu, îl ocupa corul. ,Eissagein drama" — introducerea dramei si a corului — cu 
aceasta începea, în Grecia, acțiunea dramatică. În spatele orchestrei se afla o construcție, 
așa-numita schena, al cărei zid din față forma fundalul pentru acțiunea dramatică; 
mai tîrziu, în fata schenei a fost așezat un perete provizor de lemn. Perdelele care separă 
scena de spectatori, decorurile care creează iluzia unei alte lumi, si iluminatia artificială 
care inundă scena cu o lumină feerică, toate acestea, atît de obișnuite în teatrul epocii 
moderne, erau necunoscute grecilor. Actorii și corul stăteau, la început, la același nivel; 
spectatorii sedeau direct pe pămînt. Acțiunea se desfășura sub cerul liber, care acoperea 
cu bolta sa albastră pe actori, cor și spectatori. Orchestra rotundă, ca imagine a bolţii 
cerești, exprima caracterul cosmic al celor reprezentate, sensul sacru al acţiunii și 


reunea pe membrii gintii ca într-o horă. Numai printr-un prosceniu vast, care era orien- 
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tat spre spectatori 51 pe care se produceau actorii, se indica deosebirea dintre spectatori 
si spectacol, dintre lumea reală și lumea artei. 

În formele sale fundamentale, teatrul grec s-a dezvoltat încă de la începutul seco- 
lului al V-lea î.e.n. Către mijlocul secolului a apărut, o dată cu dezvoltarea dramaturgiei 
grecești, un curent nou. În ce priveşte concepția sa despre lume și mijloacele sale artistice, 
Sofocle se sprijinea încă destul de mult pe Eschil; totuși, tema sa principală este alta. Pe 
el îl preocupa personalitatea care se opunea soartei sau statului. În această împotrivire 
vedea Sofocle rădăcinile tragicului. Din această ciocnire oamenii ies zdrobiţi; victoria 
lor cea mai mare însă constă în apărarea personalității și a dreptului uman. 

Împins de jocul orb al destinului, nobilul și înțeleptul Oedip sávirgeste o crimă; ajuns 
la marginea prăpastiei, el vede pierdut tot ce pretuia în viață și totuși se opune 
cu curaj nenorocirii. Antigona, cu toată blindetea ei feminină, apără cu curaj dreptul 
ei de a-și iubi fratele și moare, fără să-și renege devotamentul. Este adevărat că Sofocle 
încă nu permite eroilor săi să-și ridice glasul împotriva asprimilor soartei; dar prin 
rezistența față de destin ei urcă spre cele mai înalte valori umane. În tragediile 
lui Eschil, o mare importanță revenea corului; la Sofocle, centrul de greutate stătea 
în personalitatea eroilor. La el, omul nu este atît de precis conturat, ci reprezentat în 
dezvoltare, in devenire, legat de lumea înconjurătoare si deschis față de ea. În contrast 
cu amplele trilogii ale lui Eschil, tragediile lui Sofocle, consacrate unor eroi diferiți, au 
un caracter mai independent, mai închegat. Limba aspră, măsurată a lui Eschil e înlocuită 


la el printr-o limbă mai mládioasá, mai emoţionantă. 


Un ilustru maestru al sculpturii, înrudit spiritualicește cu Sofocle, a fost Fidias. 
Despre viata lui se știe prea puțin; era prieten cu Pericle si a ocupat în viața artistică 
a Atenei un loc de frunte. Prestigiul lui era atît de mare, încît multe sculpturi atice, 
în special acelea ale Partenonului, poartă pecetea influenței sale directe. Avea darul de 
a nivela contrastele, un deosebit simt al măsurii și priceperea de a îmbina moliciunea 
cu forța, feminitatea cu bárbátia, severitatea cu libertatea. Încă cei vechi au recunoscut 
stilul deosebit al lui Fidias, ei găseau în el „măreție și precizie“ (Demetrios, „Despre eloc- 
ventá"). 

În operele sale mai vechi, Fidias a creat o serie de remarcabile statui de zei. Cea mai 
celebră dintre acestea a fost statuia colosală a lui Zeus, din templul din Olimpia. Zeus 
ședea într-o atitudine liniștită, solemnă, pe un tron. Faţa sa demnă, încadrată de barbă, cu 
părul buclat deasupra fruntii, avea o expresie severă, dar nu lipsită de bunătate. Statuia 
nu s-a păstrat, ne putem face însă o idee despre ea din felul cum e redată pe monezi. 
Figura stăpînitorului olimpian, care la Homer și în arta mai veche era încă supusă slăbi- 
ciunilor omenești, este la Fidias plină de înaltă puritate morală. Infátisarea impunătoare 
si frumuseţea acestui bărbat au devenit expresia spiritului sáu de dreptate. Fidias a des- 


coperit echilibrul moral înspre care cei vechi s-au simțit atrași întotdeauna. Chipul lui 
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Zeus creat de Fidias a servit ca model multor maestri din secolul al IV-lea î.e.n.; toti scri- 
itorii erau entuziasmați de el. Dion Chrisostomul încă mai spunea în secolul al II-lea că 
oamenii copleșiți de necazuri găseau alinare de îndată ce priveau această statuie. Fidias 
a știut să transforme evlavia religioasă într-o contemplatie pur artistică. 

Nu ne-au fost păstrate nici Atena Lemnia, nici Atena Partenos ale lui Fidias, care 
impodobeau Acropolea din Atena, Numeroase copii ne dau numai o idee despre concepţia si 
despre caracteristicile exterioare ale statuilor, dar în cele mai multe cazuri ele au o valoare 
artistică redusă. Întreaga forță a lui Fidias, întregul farmec al stilului său se pot simți 
mai ales contemplind sculpturile care decorau Partenonul. Lucrările au fost executate, 
sub supravegherea maestrului, de mai multi artisti cu orientări diferite. Asa se explică 
o oarecare inegalitate în execuţie. Au fost executate mai întîi metopele cu scene din lupta 
lapitilor contra Centaurilor; cele mai multe dintre ele sînt mai slabe decît celelalte sculp- 
turi care decorau Partenonul, mai ales cele de pe friză. 

În jurul Partenonului trecea solemnul cortegiu al panateneelor; pe friza îngustă, de 
pe partea superioară a peretelui cellei, participanţii puteau să vadă imaginea acestei 
procesiuni. Această imagine nu era o reproducere exactă, erau mai degrabă figuri puri- 
ficate de toate aspectele intimplátoare ale vieţii cotidiene, care exprimau sensul propriu- 
zis al acţiunii: tineri înșeuau cai si galopau în șiruri; fete purtau ofrande pentru 5 
sau mînau vite la sacrificiu; cetățenii Atenei se apropiau în pas liniștit, cadentat. Toate 
acestea erau încununate de minunata si máreata priveliște a zeilor din Olimp, care 
primeau ofrandele oamenilor: Zeus plin de demnitate, lîngă soţia sa; Hermes, agilul 
crainic al zeilor, Dionisos, Atena si multi alti zei sedeau pe jeturile lor, stînd de vorbă 
fără grijă, veşnic tineri si frumoși. 

Aceste reliefuri întruneau toate calitățile artei grecești din secolul al V-lea î.e.n. 
Veridicitatea diferitelor figuri se înmănunchia cu frumusețea și noblețea; galopul 
cailor alterna cu figuri în repaus, care formau oarecum cezurile mișcării curgătoare. 
Uimitoarea redare a detaliilor, ca, de exemplu, mușchii incordati ai cailor sau vinele mii- 
nilor (detalii care pe orice alt artist l-ar fi împins lesne la naturalism), se subordonau aici 
concepţiei generale, ritmului curgător, care se transmitea tuturor figurilor și le lega între 
ele ca verigile unui lant. Splendida, delicata modelare, nuantarea volumelor si mlădie- 
rea reliefului se îmbinau cu concepţia potrivit căreia suprafaţa liniștită a peretelui con- 
stituia substratul sculpturii și arhitecturii. 

Trebuie să comparăm caii asirieni cu cáláretii din frizele Partenonului pentru a ne 
putea da seama de valoarea artistică a clasicismului grec. În privința capacității de a 
reda în piatră, în mod expresiv și viu, figura unui om sau a unui animal, artistul oriental 
nu era mai prejos de artistul grec. Oricit de ascuţit ar fi fost însă simțul sáu de obser- 
vatie, figurile de pe frizele cu reliefuri rámineau totuși tributare unei ordonări înghețate, 
abstracte. Ca verigi ale unui lant, ele par incremenite, total neinsufletite, deși uneori sint 
purtate de o mișcare violentă. Artistul grec vedea tocmai în mișcarea liberă a corpului, 


im interpretarea liberă a regulilor severe adevărata esență a vieții. Pentru a o percepe 
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și a o putea reda în piatră, el trebuia să lase la o parte detaliile și să se concentreze 
asupra ritmului complicat, multiplu al volumelor care se întretăiau și asupra nesfîr- 
șitelor variații ale aceluiași contur. În ce privește specificul stilului ionian în cadrul 
artei greceşti, rolul de mediator al lui Fidias apare în toată claritatea. 

Fidias și-a îndreptat atenţia în primul rînd asupra celor două frontoane ale Parteno- 
nului. La executarea statuilor acestor frontoane el a colaborat desigur direct. Pe fron- 
tonul de vest era reprezentată scena agitată a certei dintre Poseidon și Atena pentru 
stăpînirea Aticei. Frontonul de est era împodobit cu compoziția mai solemnă a nașterii 
Atenei din capul lui Zeus, în prezenţa zeilor. 

De la execuția frontoanelor din Olimpia nu trecuseră decit vreo treizeci de ani; 
între timp însă întregul caracter al artei grecești se schimbase. Tema nu mai era lupta 
cruntă, ci apariţia zeilor, făpturi minunate si desăvîrșite, pline de viață, frumusețe si 
elan. Compoziţia strict simetrică a fost înlocuită printr-una mai liberă; în locul unei 
figuri dominante în centrul frontonului, se aflau acum perechi de figuri; între figurile 
care le flancau în ambele părți exista o deplină concordanță. Sculptura era mult mai 
reliefatá; de la distanță mică figurile păreau că întretaie marginea cornisei. 

La Partenon, ca la toate operele clasice, grija pentru efectul de ansamblu nu a împie- 
dicat pe artiști să lucreze cu adevărată dragoste asupra fiecărei figuri. Chiar 51 sculp- 
turile pe jumătate distruse și îndepărtate de la locul lor din fronton, aflate la Muzeul 
Britanic, și-au păstrat farmecul lor. Ne aflăm in fata unei serii întregi de figuri 
încîntătoare. Dacă identificarea fiecărei figuri în parte este azi aproape imposi- 
bilă, simţim totuși intens viata de care sînt pătrunse. Vedem aici torsul unui tînăr pe 
umătate culcat, de pe frontonul de vest (așa numitul Cefis), a cărui conformatie viguroasă 
ste redată în același timp cu gingășia epidermei, dincolo pe Dionisos de pe frontonul de 
est, cu corpul tineresc bine dezvoltat si privirea inginduratá, precum și grupul lui Ce- 
crops si al fiicei sale (frontonul de vest), o figură bărbătească lîngă una feminină, unite 
într-o avîntată mișcare, 

Multe sculpturi nu mai au nici cap nici membre. Cu toată starea lor jalnică se poate 
încă distinge clar forta lor pur sculpturală. Unele sînt admirabil modelate ca sculpturi 
rotunde, pot fi privite din diferite poziţii, și încîntă mereu ochiul prin ritmul curgă- 
tor al contururilor, prin musculatura și membrele lor suple, executate cu multă finețe. 
Policlet nu cunoștea o atit de multilaterală caracterizare a omului, asa cum reușea 5-0 
redea Fidias, închegînd-o într-o armonioasă unitate, în creatiile sale. 

Traditionala denumire de Parce dată unui grup de femei de pe irontonul de est 
este contestată acum. Faţă de impresia fermecătoare care se desprinde din acest grup, 
semnificația temei mitologice trece însă pe planul al doilea. Principalul este armonioasa 
împletire între noblețea si gratia feminină a acestor figuri, redate în spiritul lui Sofo- 
cle. Ele sînt reprezentate într-o poză neforțată: două dintre ele stau asezate, pe cînd a 
treia, pe jumătate culcată, se reazemă de una dintre prietenele ei. Tema prieteniei afec- 


tuoase, a atmosferei lipsite de încordare şi scáldate în senină veselie, toate acestea ca o 
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expresie a libertății omului, își găsesc aici pentru prima dată întruchiparea artistică. 
Această imagine a unei umanitáti radioase a fost exprimată de Fidias cu mijloace pur 
sculpturale. El a pornit de la motivul ionic al redării corpului așa cum este văzut 
prin transparența veșmintelor. La Fidias însă modelarea a devenit mai suplă, decupajul 
stofelor mai fin si mai variat, trecerile de la lumină la umbră mai delicate. Cutele ves- 
mintelor nu mai au desenul arbitrar din sculptura mai veche, ci par să redea indirect 
mișcarea armonioasă a unor trupuri mlădioase. După nimerita expresie a lui Heine, la 
statuile grecești, faldurile veșmintelor sînt ca un ecou multiplu al mișcărilor pe care le fac 
figurile. De acest raport plin de poezie dintre corp și faldurile veșmintelor în sculptura 
clasică, Winckelmann s-a simțit puternic atras; el a descoperit farmecul lor chiar la 
copiile romane de mai tîrziu. 

Pe relieful de pe speteaza tronului Ludovisi, gestul femeii care-și deschide larg bra- 
tele pare supus unei legi superioare; construcția compoziției este strict simetrică, aproape 
hieratică. Modelarea suplă a torsului Iridei, mișcarea voluntară a corpului, elanul impe- 
tuos, devin tema principală. Fără a leza armonia clasică, Fidias a anticipat aici asupra 
extazului dionisiac al bacantelor lui Euripide. Cele mai elementare simtáminte si instincte 
dau la figurile de pe frontoanele Partenonului impresia unor manifestări ale omenescului 
de cea mai superioară execuţie. În comparaţie cu ele, statuia Nikei de pe balustrada 
bastionului templului cu același nume de pe Acropole, reprezentînd pe zeiță cînd își 
desface sandala, are în ea ceva obișnuit și trecător, cu toate că ritmul curgător al faldu- 
rilor vesmintului, prin care se ghiceste corpul mládios, este de o gratie rară. 

Fidias a exercitat o influentá adincá si rodnicá. S-a pástrat un mare numár de monu- 
mente atice—reliefuri, vase, statui — care, desi inferioare operelor maestrului în ceea 
ce priveste executia, sint totusi pátrunse de spiritul artei sale. Deosebit de sugestiv 
se exprimă aceasta în stelele funerare, in special de la relieful de pe stela Hegesei. 
Oamenii Orientului oscilau între proslăvirea morţii ca o eliberare de cátusele pámintesti si 
deplingerea ei în lamentatii jalnice. Grecii, dimpotrivă, priveau moartea cu o uimitoare 
liniște, ca o încheiere de neînlăturat a vieţii. „Înțeleptul consideră că moartea nu este 
ceva înspăimîntător pentru prietenul său“, spune Platon mai tîrziu, „nu se poate spune 
că el nu simte nici o durere, dar se stápineste." De acelaşi spirit de recunoaștere inte- 
leaptă a inevitabilititii morţii sint pline și epitafele grecești. Singura dorință a celui ce 
murea era să nu fie uitat cu totul de cei rămași în viață. 

„Tu, călătorule, treci acum lingă locul 
unde zace fiul lui Batos, 
care să cînte stia și uneori prețuia deliciul vinului.“ 

Pe reliefurile funerare atice nu este reprezentată nici apoteoza decedatului, nici jelui- 
rea sa. Este mai curînd o despărțire de rudele sale, un dialog insufletit cu puţine cuvinte 
si cu gesturi reținute. Găsim redat în aceste reliefuri funerare chipul preferat în secolul 
al V-lea î.e.n., al omului adincit în gînduri si păstrîndu-și liniștea și demnitatea. Nici 


în arta greacă anterioară, nici în cea a Orientului, această dispoziție sufletească nu era 
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cunoscută. Fidias a găsit pentru aceasta o formă foarte simplă de exprimare. Figura 
are de obicei aceeași siluetă: capul ușor înclinat, profilul sever al feţei clar conturat. 
Chiar pe Atena, zeița lor războinică, grecii și-o reprezentau cufundatá într-o meditație 
senină. (Relieful din Muzeul Metropolitan.) Motivul Antigonei care vizitează mormîntul 
fratelui său apare adesea în arta de la sfîrșitul secolului al V-lea î.e.n. El este folosit chiar 
cînd e vorba de cu totul alte situaţii. Aceeași ținută severă, același farmec și aceeași 
adîncă smerenie, ca expresie a purității morale si a conștiinței de sine a ۰ 

Ambele figuri de pe relieful funerar al lui Hegeso formează un grup încadrat arhitec- 
tonic. Ele sînt suplu modelate, cu forme delicat reliefate și contururi rotunjite. Maestrul 
grec din secolul al V-lea nu voia să dea impresia că figurile s-ar afla în cuprinsul unei 
clădiri. Ele stau în afara cadrului, așa cum actorii greci stăteau în fata ,schenei". De 
dragul echilibrului compozițional, artistul nu s-a sfiit să infátiseze figura care stă așezată 
aproape tot atît de înaltă ca și servitoarea care stă în picioare. 

Despre pictura greacă din timpul lui Fidias ne putem face o oarecare idee pe baza 
lekitelor cu fondul alb. Subiectele reprezentate pe ele au fost, în funcție de destinația 
acestor vase, mai ales jertfe funerare. Figurile de femei zvelte, cufundate în medi- 
tatie, înclină capul deasupra mormîntului. În reprezentarea ritualului traditional este 
pusă multă simtire personală, umană. În fata fetei adesea apare un tînăr cu mantie si 
toiag — este decedatul sub chipul unui efeb. Un artist creștin ar fi făcut din această com- 
poziţie o scenă emoţionantă: „Nu mă atinge“ — cu o femeie căzînd în genunchi în fața 
celui înviat. Pe reprezentările grecești, însă, figura feminină îndeplinește liniștit ritualul; 
figura efebului arată totodată că spiritul decedatului se află mereu în preajma mormintu- 
lui si devine vizibil prin pietatea celor ce aduc ofrandele. Astfel, această scenă de toate 
zilele, aproape cu caracter de scenă de gen, devine o compoziție care dezvăluie oarecum 
sîmburele realității. Maestrul din secolul al V-lea a îmbinat în desenul său severitatea 
întregului cu reprezentarea delicată a faldurilor veșmintelor si cu coronitele si lekitele 


distribuite aproape ornamental, care impodobesc mormîntul. 


Pe o lekită din aceeași epocă apare luntrașul Charon — care ca vislas este tratat 
aproape ca o figură dintr-o pictură de gen — alături de Hermes, scos în evidență prin man. 
tia roșie și ținuta sa demnă, și alături de defunctá, care, învelită cu o mantie întunecată, 
pare a-și fi pierdut personalitatea. Micile siluete care reprezintă sufletele decedatilor 
sînt folosite ca motive decorative, la fel cu lekitele de pe mormint. De tragismul Fran- 
cescăi si al lui Paolo din „Divina comedie“ a lui Dante, grecii antici nu știau încă nimic, 

Operele clasice grecești nu erau monocrome. Lumea modernă și-a imaginat arta anti- 
chitátii ca fiind lipsită de culoare, numai pentru că, nici la temple, nici la statuile de 
marmură, nu s-a păstrat nimic pictat. Culoarea nu servea însă artistului ca mijloc de 
exprimare a viziunii sale personale a lumii. Grecii încercau să redea prin culoare esența 
intimă a fenomenului, cu toate că știau să se servească și de culorile complementare, 
de care simte nevoie ochiul privitorului. Ei nu considerau aplicarea culorii ca o simplă 


colorare 51 de aceea nu © opuneau desenului; pe lekite, adesea contururile nu sînt negre, 
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ci au o culoare corespunzátoare obiectului. Rosul aprins al mantiei lui Hermes de pe 
lekita descrisă mai sus domină întreaga compoziţie, asemenea cinabrului de pe icoanele 
de la Novgorod din secolul al XV-lea. Această densitate a culorii de pe lekitele gre- 
cești, care aproape că dă volum figurilor, nu era cunoscută maeștrilor egipteni. 
Culoarea, în special roșul saturat, servea totodată în pictura greacă la exprimarea unei 
vitalitáti accentuate a figurilor reprezentate. Desenul de pe lekitele cu fondul alb are 
cîteodată un caracter foarte liber, totuşi linia nu era expresia modului particular de a 
picta al maestrului, ci trebuia să servească la caracterizarea obiectelor reprezentate. 
Deseori, maeștrii desenau mai întîi corpul gol și, după aceea, suprapuneau îmbrăcămintea 
ca si cînd ar fi voit să precizeze si în execuție relația dintre corp si înveliș. 

Tragedia greacă, sanctuarele, templele, statuile și picturile murale, toate exprimau 
numai una din laturile clasicismului grec din secolul al V-lea î.e.n. Pe lîngă această artă 
înaltă s-a dezvoltat încă un gen inferior, vulgar și satiric. Ambele genuri au existat 
paralel. Această tendință spre nestăpînită veselie, mergînd pînă la licentiozitate, pare 
incompatibilă cu imaginea noastră despre arta clasică greacă, ca despre o artă de exclu- 
sivă măiestrie și noblețe. Omului modern i se poate părea curios că atenianul din seco- 
lul al V-lea, îndată după emoţiile purificării sufletești (catarsis) pe care i le provoca 
soarta lui Oedip sau a Medeii, se deda unei veselii sălbatice, rizind de glumele grosolane 
și adesea necuviincioase ale satirilor. De altfel, la Atena era un lucru obișnuit ca, ime- 
diat după o tragedie, să se reprezinte o piesă satirică. În aceasta consta deosebita forță 
a artei clasice greceşti din secolul al V-lea și deosebirea ei față de sterilele producții 
ulterioare ale clasicismului. Arta minoră a Greciei din secolul al V-lea era, ca și arta 
de înalte preocupări, expresia unui simț al vieţii, sănătos și senin. 

În arta plastică a grecilor s-a dezvoltat de asemenea în acest timp, pe lîngă sublimele 
redări de oameni și eroi, un gen minor, comic. Else manifesta în produse ale artei 
aplicate, în teracote şi în pictură pe vase, printre care se disting în special cele din 
coloniile atice ale Italiei de sud. Întîlnim aici reprezentări ale exceselor silenilor ani- 
malici si lascivi, hetere destrăbălate, actori, betivi și perechi de îndrăgostiți in asternutul 
lor ; aici se găsesc și parodii ale unor modele monumentale. Figurile sînt voit diforme și 
grotesti, si caracterizate prin trăsături dure, aproape grosolane. Citeodatá astfel de mo- 
tive au pătruns și în sculptura monumentală. 

Friza templului lui Apolo din Bassae, datînd din secolul al V-lea, reprezintă lupta 
Centaurilor cu lapitii si o bătălie a amazoanelor, ambele de o nestápinitá cruzime și săl- 
băticie. Centaurii isi inlántuiesc puternic cu brațele adversarii, oamenii scunzi, musculosi 
luptă cu furie, ca sub porunca instinctelor lor dezlănțuite. Cu toate acestea, construc- 


torul templului din Bassae era unul dintre arhitecții Partenonului. 


În ultimul sfert al secolului, s-au produs în cultura greacă schimbări, care au dus 


apoi la degenerarea artei clasice. Această degenerare a fost consecința evoluției istorice 
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a Greciei si a urmat in mod necesar in desfásurarea pe care o cer legile dezvoltárii. Alianta 
marilor state grecești, care a înlesnit victoria asupra perșilor s-a dovedit instabilă; 
întărirea Atenei a dus la ciocniri de interese cu celelalte state, în special cu Sparta. 
Războiul peloponesian (431 —404 î.e.n.) a fost primul semn al destrămării unităţii grecești, 
al descompunerii bunei înțelegeri care existase la scară națională. Totodată, în cuprinsul 
statului, a continuat neîntrerupt asocierea micilor meseriași și întărirea celor mari. 
Toate acestea au zdruncinat și au subminat fundamentele vechiului stat-oraș (polis). 
Fireşte că aceste schimbări nu s-au oglindit imediat în cultură și artă, 

În ultima perioadă, după așa-numita pace a lui Nicias (421), a intervenit o pauză în 
luptele intestine. În acești ani, Policlet a creat pe Diadumenul său, în care vechiul ideal 
al atletului plin de forță a fost înlocuit printr-o figură tinerească mai zveltă, plină de 
gratie atică. În perioada aceea, Aristofan a apărat în comedia sa „Norii“, trecutul peri- 
mat, criticind și satirizind moravurile timpurilor noi. Atunci a apărut și Euripide, zgu- 
duind prin tragediile sale bazele vechii concepţii despre lume. Un înţelept cu o infáti- 
sare de satir rátácea pe străzi si în piețe provocind neliniște în mintea tineretului prin 
discursuri în care vechile rînduieli erau puse la îndoială și credințele populare erau 
considerate ca prejudecăţi. În această perioadă de ezitare și îndoială generală, maeștrilor 
atenieni le-a revenit sarcina să definitiveze împodobirea  Acropolei prin construirea 
unui templu închinat Atenei și lui Poseidon — Erehteionul. 


Erehteionul a fost ultimul monument ridicat pe Acropole. Visteria Atenei mai avea pr. V, 26 
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incá multi bani, existau incá multi maestri valorosi si cu experientá, iar cei care le dádeau 
de lucru aveau un gust rafinat. Dar indrázneala secase, si stilul inalt, care cáláuzise cu 


douăzeci de ani înainte pe Ictinos si Calicrat, dispăruse. Afară de aceasta, ar fi fost greu 





să se ridice pe Acropole un al doilea Partenon, sau un peripter de aceeaşi mărime. Mai 
înainte, micile temple serveau îndeosebi ca tezaure. Acum templul a devenit oarecum 
o îmbinare a mai multor asemenea tezaure în miniatură. În parte, acest lucru era jus- 
tificat prin faptul că templul era închinat cultului a două zeități, și era amplasat pe o 
denivelare a terenului. Un maestru al stilului sever ar fi făcut totul ca să niveleze terenul 
٩1 să reunească cele două sanctuare sub același acoperiș. Arhitectii Erehteionului au 
folosit condițiile existente pentru ca să creeze o compoziție de o diversitate neobișnuită. Fig. pag. 147 
Templul este format din două părți independente, așezate la nivel diferit. Partea închi- 
nată Atenei, situată mai sus, are la est un portic cu șase coloane ionice; sanctuarul 
lui Poseidon, situat mai jos și separat de celălalt printr-un perete despărțitor, are intrarea 
la nord și în fata ei se află un alt portic. În partea de sud se află micul portic al Pl. V, 28 
Cariatidelor. 
Compoziția Erehteionului a fost un lucru cu totul nou în istoria arhitecturii grecești. 
Pentru adepții timpurilor vechi, aspectul său trebuie să fi fost tot atit de supărător ca 
o muzică atonală pentru urechile oamenilor deprinși cu muzica lui Mozart sau Beethoven. 
Peripterul grec rămînea mereu același, ori din ce parte te apropiai de el.  Erehteionul, 


în schimb, oferă o întreagă serie de priveliști independente, care se succed. La acest 
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Fig. pag. 148 
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mic edificiu, succesiunea in timp a aspectelor era si mai sensibilă decît la contemplarea 
întregii Acropole. 

Prima impresie, privind dinspre Propilee era calculată pentru un anumit efect. Latura 
de vest a templului era pe jumătate acoperită de un zid înconjurător, în schimb porticul 
cariatidelor se desprindea plin de farmec din zidul gol. Acest zid forma oarecum o lungă 
cezură, după care se oferea privirii spectatorului porticul plat din partea de est, cu cele 
șase coloane așezate în rînd. Trecînd spre partea de nord, privitorul zărea la un nivel 
mai coborit un fel de variantă a acestui portic; aici însă numai patru coloane stăteau 
în față și două în rîndul al doilea. Prin aceasta, porticul părea mai independent. Acest 
efect mai era întărit și de faptul că el nu se rezema în întregime pe edificiu, astfel că 
pe latura sa dinspre est se putea vedea o parte a peretelui său din spate. 

Toate acestea erau variatiuni pe una și aceeași temă, erau derivate din nucleul simplu 
al peripterului grec, dar în aceste variatiuni arhitecţii de la sfîrșitul secolului al V-lea au 
dat dovadă de multă ingeniozitate și finețe. Ba au așezat colonada foarte aproape de 
perete, ba au scos-o în evidență ca o construcție independentă, ba au transformat coloa- 
nele în figuri de fete, zvelte și frumoase. Prin aceste multiple transformări, colonada a 
pierdut semnificaţia ei inițială. Ea nu mai era concepută ca un înveliș în jurul nucleului 
templului, cella, ci servea drept cadru unui portal sau uneia din încîntătoarele vederi 
asupra munților din împrejurimi. Astfel, compoziția arhitecturală s-a îmbogățit, nu numai 
prin includerea principiului desfășurării în timp, ci 51 printr-o mulțime de elemente 
spațiale. 

Dacă au existat în Grecia arhitecți tot atît de fideli concepţiilor vechi, cum a fost în 
dramaturgie înfierbîntatul Aristofan, ei trebuie să fi clătinat din cap cînd au văzut apărînd 
pe Acropole un edificiu care răsturna toate principiile de bază ale arhitecturii grecești. 
Contemporanilor le venea desigur greu să priceapă că maeștrii Erehteionului nu făceau 
decît să dezvolte principiile care fuseseră puse la baza arhitecturii încă de creatorii Par- 
tenonului. 

Este greu de presupus cá cineva ar fi putut contesta frumusetea porticului cariatidelor. 
Motivul insusi al cariatidelor era vechi. Probabil cá el isi are originea in mitul despre bolta 
cereascá sprijinitá de umerii lui Atlas. Grecii au transformat insá acest mit intr-o 
reprezentare artistică. Cariatide au existat încă din secolul al VI-lea î.e.n. la tezaurul 
din Delfi al sifnienilor; acolo însă ele au o înfățișare cam artificială. Ca și cele mai 
multe kore arhaice, ele stau drepte, încordate firesc ca 51 cum pe capul lor nu s-ar spri- 
jini toată greutatea antablamentului. Farmecul deosebit al cariatidelor Erehteionului 
constă în echilibrul dintre semnificația lor plastică și cea arhitectonică. Fetele au întreaga 
grație a unor figuri vii, ele se sprijină pe-un picior, prin îmbrăcăminte se ghicește 
trupul lor feciorelnic. Totodată, însă, ele seamănă și cu coloane, iar faldurile veșminte- 
lor lor amintesc de canelurile acestora. Ele formează un grup uniform, ţinuta lor exprimă 
multă reținere și austeritate. Toate acestea conferă motivului „susținerii“ un conținut 


le își fac datoria cu ușurință si gratie. 
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În comparaţie cu Partenonul, porticul cariatidelor arată ca un scrin de bijuterii, 
mic și elegant. Erehteionul trebuie privit de la cît mai mică distanță ; numai așa se poate 
aprecia cum trebuie bogata sa ornamentatie arhitectonică, al cărei desen fin nu-și are 
perechea în monumentele grecești mai vechi. Palmetele grecești de marmură sînt, ca și 
în stilul sever, legate între ele prin linii curgătoare, ele se încheie însă prin spire de o 
formă mai elegantă. Cadrul este format de așa-numitele simeze ionice, ovale acoperite 
pe jumătate de frunze și șiraguri de perle, cu boabe cînd mai mari, cînd mai mici. 
Trăsătura liniilor este elegantă; relieful este îmbogățit prin gradatia planurilor. Exe- 
cutia fină a formelor ornamentale, jocul de lumină și umbră sînt comparabile cu lucră- 
tura unei bijuterii. 

Mai de mult, istoricii de artă mai vechi împărțeau arta greacă a secolului al V-lea 
în trei perioade. Arta de la începutul secolului al V-lea era numită de ei stilul sever; 
cea din epoca lui Fidias, stilul sublim; iar cea următoare, stilul grațios. La Erehteion 


se conturează limpede trecerea spre acest stil grațios. 


Arta din secolul al V-lea î.e.n. reprezintă culmea dezvoltării artistice a Greciei. 
Artiştii greci obtinuserá înainte succese mari. Spre deosebire de artiștii egipteni care, în 
afară de cîteva excepții respectau canoanele elaborate înainte, grecii supuneau reali- 
zările lor unui examen continuu si tindeau spre profunzime si desávirsire. Cu toată sim- 
tirea adincá, ei păstrau în operele lor cele mai bune contactul direct cu realitatea si 
o rară prospețime a concepției. Creatorii artei secolului al V-lea se incredeau în puterea 
rațiunii omenești și o considerau, cum spunea Sofocle, drept „cel mai mare dar al zeilor“. 
Ei vedeau în artă expresia concepţiei despre lume a întregului popor, o importantă problemă 
obștească ; ei încercau să redea gîndirea lor într-o formă artistică și erau convinși că acest 
lucru e posibil prin mijloacele artei. 

Artiştii greci își luau temele de peste tot: din tradiţii vechi, din trecutul istoric si 
din viața epocii lor. Arta corespundea diferitelor nevoi ale omului, în primul rînd vieţii 
sale sociale și religioase 51 cerințelor de educație; și slujirea acestor nevoi alimenta izvo- 
rul creaţiei şi-l justifica. Nici unui artist nu-i trecea prin gînd să se opună la aceasta. 
Lozinca „artă pentru artă“ ar fi fost de neînțeles pentru greci. În istoria artei n-au existat 
multe alte perioade în care arta să-și fi desfășurat în mod atît de deplin forțele, rea- 
lizările să fi fost atît de adînc gîndite, forma să fi corespuns atit de perfect continu- 
tului și creația să fi absorbit în atît de mare măsură cele mai bune forțe ale unui 
popor extrem de talentat. 

Limba artistică a clasicilor se distinge printr-o simplitate și inteligibilitate care se 
vor bucura totdeauna de simpatia posterității. „Nimic inutil“ — acest precept al lui Solon 
a fost realizat pe deplin de maeștrii din secolul al V-lea în operele lor. Arta clasică a 
păstrat neîncetat măsura („mesotes“), pe care grecii o opuneau nemărginitului lux si fast 


al artei orientale. 
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Toate acestea au permis grecilor să creeze valori de însemnătate mondială. Engsel 
a apreciat mult misiunea culturală a grecilor. El spunea că din amurgul Orientului s-a 
ivit lumina conștiinței libere elene. Atit contemporanii cit si urmașii imediati au înțeles 
bine enorma însemnătate a culturii grecești din secolul al V-lea. Nu fără temei, chiar în 
epoca declinului Atenei, Isocrat se extazia în fata acestui oras, cu templele și operele 
sale de artă, declarîndu-l demn să domnească nu numai asupra elenilor, ci asupra tuturor 
popoarelor. 

Cu toate acestea, succesele culturale si artistice ale Greciei în secolul al V-lea au 
avut și limitele lor. Arta clasică s-a dezvoltat în cuprinsul statelor-orase si n-a dobindit 
o importanţă generală. În condiţiile sclavagismului, grecii nu s-au putut ridica pînă 
la o recunoaștere a egalităţii tuturor oamenilor. Este adevărat că grija pentru edu- 
catie, așa-numita „pedia“, a eliberat forte si posibilități, cum n-au putut să se dezvolte 
în nici o altă cultură a antichității. Cu tot simțul lor dezvoltat pentru colectivitate, 
vechii greci considerau cunoașterea de sine a omului ca tel suprem al existenței. Despre 
aceasta vorbise încă oracolul de la Delfi; Pindar îl sfátuia pe Hieron, tiranul Sira- 
cuzei: „Alţii sînt mari prin altele, dar culmile aparțin numai regilor. Nu căuta mai 
departe! Privirea ta să se oprească aici!" 

Pe această bază a putut să ia naștere o artă, în care figura omului desăvirșit, calm 
și echilibrat sufletește, sau a unui zeu asemănător omului, ocupa locul cel mai important. 
Pe această cale arta greacă a atins în secolul al V-lea î.e.n. o plenitudine și o perfecțiune 
pe care multă vreme oamenii nu aveau s-o mai atingă și a creat opere care vor provoca 
mereu încîntare și uimire. Dar dezvoltarea nu putea să se oprească aici. A fost suficient 
să se strecoare îndoiala în conștiința omului, pentru ca să se trezească în el dorința 
de a-și arunca privirea asupra lumii înconjurătoare și de a o cunoaște în toată diver- 
sitatea ei; această dorință i-a mărit puterea de înțelegere, a desteptat în el nevoia de 
mișcare, a provocat ritmuri noi. Toate acestea au determinat dezvoltarea ulterioară, nece- 


sară si firească a artei și căutarea unei armonii noi, în alte condiţii si în altă formă, 


VL ARTA GREACĂ ÎN SECOLUL AL IV-LEA LE.N. 
ŞI ÎN EPOCA ELENISMULUI 


Mult mai plăcut îți vei petrece noaptea 
în peştera mea; 
Acolo găseşti dafini şi chiparogi ce se 
înalță cu 8 ۰ 

Teocrit, ,,Ciclopul" 


Musca nu este nicidecum cea mai mică făptură cu 
aripi, dacă o comparám cu musculifele, finfarii şi 
alte insecte si mai mici... 

Lucian, „Elogiul mugtei* 


storia Greciei în secolul al IV-lea î.e.n. începe cu lupta pentru hegemonie a orașelor 

grecești și se încheie cu victoria monarhiei. Această luptă îndelungată nu mai cunoaște 

acea aspirație spre idealuri înalte care, odinioară, în epoca Maratonului 51 Salaminei, 
îi insufletise pe greci. Victoria era cînd de partea Spartei, cînd de partea Atenei, cînd 
de partea Tebei; alianțe se încheiau și, curînd, iar se destrămau; trădarea sau trece- 
rea în tabăra adversă erau la ordinea zilei. Vechiul polis degenera treptat, treptat; 
orînduirea democratică ceda puterea unui mic grup de oameni. Un astfel de grup, care 
a preluat puterea la Atena, îl condamnă la moarte pe Socrate, cel mai strălucit gînditor 
grec, 51 cu toată popularitatea acestuia, lasă să se execute sentința. 

Prin descompunerea democraţiei a fost pregătită apariția monarhiei. Filip din Mace- 
donia se erija în orașe ca apărător al libertăţii cetăților grecești; fiul său Alexandru 
(856—322 î.e.n.) s-a complăcut în rolul de moștenitor al democratiilor greceşti. El a 
fost un elev sîrguincios al lui Aristotel. Multi greci înclinau să vadă în acest tînăr fru- 
mos personificarea idealului grec, o întruchipare a lui Ahile. 

În realitate însă regii macedoneni, „apărătorii“ libertăţii poporului, au luptat pen- 
tru principii străine de bazele culturii grecești; foarte curînd ei s-au transformat în fideli 
urmași ai despotilor orientali. Alexandru se declară urmaș al zeului egiptean Amun; 
în cinstea lui au fost înălțate temple. El introduse la curte rigida etichetă orientală s: 
căderea în genunchi (proskynesis), care contravenea profund simtulu: demnititu uma 
al grecilor. Faţă de orașele revoltate si de cele care nu vroiau să i se supună, Alexandru 


a procedat cu cruzimea unui Asurbanipal. 


Renașterea monarhiei grecești a avut logica ei istorică. În primele sole ale exis- 
tentei sale, răspîndirea culturii grecești s-a limitat la un spațiu foarte restes. Chiar cel 
mai îndrăzneţi navigatori greci, care credeau cá, prin așa-numitele oaze ale lui Her- 
cule, au ajuns la capătul lumii, nu depásiserá limitele Mediteranei جآ‎ timp ce oamenii 
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cei mai evoluati din Grecia puneau bazele unei cugetári libere, intreaga lume era incá 
dominatá de conceptii mitologice si religioase. Contemporani cu filozofii ionieni erau in 
Izrael profeţii, în India Budha, iar in China Confucius. În secolul al IV-lea, în care s-a 
format în Grecia o monarhie, bazele culturii grecești s-au răspîndit pînă în țări depăr- 
tate. Constituirea monarhiei fusese determinată, în mare parte, de necesitatea economică 
de a se asigura producţiei grecești, în continuă creștere, pieţe de desfacere peste mări. Se părea 
că s-a realizat un vis al grecilor; ei începură să cucerească Asia, care altădată, prin per- 
soana lui Darius, le periclitase existența. Domnia lui Alexandru nu s-a întins numai 
asupra Balcanilor, ci și asupra Asiei Mici, asupra Egiptului, Siriei și insulei Rodos, 
iar în Orient — pînă în India. Însă prin această răspîndire continuă, cultura greacă 
și-a schimbat caracterul. 

Cultura greacă a secolului al IV-lea și a epocii eleniste, care i-a urmat, este consi- 
derabil mai complexă decît cea a secolului al V-lea. În decursul întregului secol al 
IV-lea, fundamentele vechilor concepţii mitologice s-au subtiat tot mai mult. Asupra 
culturii secolului al IV-lea, învățătura lui Socrate a exercitat o influență decisivă, desi 
acesta și-a desfășurat activitatea încă în ultimii ani ai secolului al V-lea. De fapt el 
nu-i învăța pe ascultătorii săi, ci le punea întrebări, îi conducea astfel spre o gîndire 
independentă și trezea în ei necesitatea să se cunoască pe ei înșiși. Problemele cosmice 
ale filozofilor ionieni trecurá pe planul al doilea în fata sarcinii de a cunoaște omul, 
ideile sale și mobilul acţiunilor sale. Filozofia a fost coboritá din cer pe pămînt. Gin- 
direa omului, rațiunea lui, deveniră ele însele obiect al cugetárii. Este evident că tinára 
generație a fost adînc influențată de ideile lui Socrate ` nici artiștii și nici scriitorii n-au putut 
să se sustragă influenței lui Socrate, după cum dovedește întreaga creație a lui Euripide. 

O dată cu Socrate au apărut „filozofii de stradă“, sofistii care reprezentau cele mai 
diferite școli și curente. Toţi aceștia îi captivau pe oameni prin bucuria liberei cugetări. 
Generaţiile anterioare văzuseră în om numai una din verigile máretului lant al creației 
lumii, acum atenția gînditorilor se concentra asupra omului însuși. La sfîrșitul secolu- 
lui al V-lea î.e.n., Protagoras declară că omul este „măsura tuturor lucrurilor“. Şcoala 
filozofică cinică îl dezlega pe om de toate obligaţiile sociale. Şcoala epicureană îl ispitea 
să guste plăcerile vieţii fără griji, precum si încîntarea oferită de artă. Stoicii chemará 
la o dezvoltare morală mai înaltă a personalităţii apárind, în același timp, capaci- 
tatea omului de a cunoaște realitatea. 

Succesele ştiinţei s-au numărat printre cele mai însemnate cuceriri ale acestei epoci. 
Ele au fost declanșate de îndoiala prin care sofiștii subminau bazele vechii cosmogonii. Orice 
afirmație este doar o opinie, o părere — această teză a sofiștilor (Gorgias) a dus, pe de 
o parte, la o încîlcită confuzie în retorică, si i-a îndemnat, pe de altă parte, pe cerce- 
tătorii care pierduseră credința în metafizică, să studieze realitatea. În această privință, 
Aristotel, care îi cheamă pe gînditori la cercetarea faptelor, sistematizind el însuși cu 
precizie diferitele domenii ale științei, constituie o expresie mai complexă a spiritului 


întregii epoci decît Platon, care s-a îndepărtat de problemele cosmice, ocupîndu-se de 
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probleme mistice și de învățătura despre idei. Succesele științelor exacte au fost con- 
solidate printr-o serie de noi instituții, sprijinite de monarhi. Îndeosebi Alexandria era 
renumită ca un centru științific, prin bibliotecile ei și prin academia sa de științe, nu- 
mită Muzeu. Pe acest teren s-au putut dezvolta cei mai însemnați oameni de știință 
greci: în secolul al IV-lea î.e.n. medicul Hipocrat, iar în secolul al III-lea, Euclid, în- 
temeietorul geometriei, și Arhimede creatorul fizicii ca știință. 

Nu putem afirma cá ar fi existat condiţii la fel de favorabile pentru dezvoltarea 
artei. Firește, arta nu putea să-și piardă dintr-o dată însemnătatea ; ea tot mai ocupa un 
loc de onoare, fiind obiectul interesului general. Însă nici chiar marile talente nu mai 
erau în stare să menţină acea concepție, armonios închegată, despre lume, care dădea atita 
farmec artei secolului al V-lea. Tragedia greacă a decăzut în secolul al IV-lea. Nus-au mai creat 
ansambluri arhitectonice de aceeași amploare ca Acropole din Atena. Simplitatea sublimă 
ceda în fata tendinței spre eleganță si înclinării spre lux. În secolul al V-lea, creatorii 
erau convinși că, în figurile plămădite de ei se exprima întreaga esență a lumii; în secolul 
al IV-lea, artiștii se limitau să redea în artă numai vizibilul, doar fragmente din univers. 
Cînd încercau totuși să pătrundă în miezul lucrurilor, ei cădeau pradă lumii necunos- 
cutului si a misterelor și, renuntind la tradiționala clarviziune greacă, alunecau sub 
influența misticismului oriental. În artă, genurile se amestecará; în comedie se intro- 
duseră motive tragice, în tragedie pătrunse elementul comic. Reprezentárile mitologice 
ale cultului deveniră asemănătoare scenelor de gen. La temple se recunoștea influența 
arhitecturii profane, în schimb, constructorii clădirilor publice utilizau cu multă liber- 
tate formele peripterului. 

Într-o anumită privință, arta s-a îmbogăţit: în acești ani a luat naștere o atitudine 
conștientă față de creaţia artistică. Aristotel a fost acela care a pus bazele esteticii. 
Punctul său de plecare era imitatia ca bază a creației artistice, fiind însă foarte departe 
de concepţia la care au ajuns naturaliștii. După Aristotel, imitatia permite doar re- 
cunoașterea obiectului respectiv și-l stimulează pe om la reflectare. Dar el își dădu 
seama, în același timp, că, de dragul adevărului artistic, abaterile de la copierea originalului 
sînt posibile și chiar necesare. Aristotel a pus în lumină baza poetică a metaforei de 
care inconștient se serveau poeții, cu mii de ani înaintea lui. El constată natura dua- 
listă a metaforei; asemănarea si deosebirea obiectelor comparate, condiție esențială pen- 
tru ca reprezentarea artistică să devină multilaterală. Experiența artei clasice grecești 
l-a ajutat pe Aristotel să recunoască caracterul organic al operei de artă, cit și nece- 
sitatea ca ea să aibă un început, un mijloc si un sfîrșit. Influența învățăturii lui Aris- 
totel, care prin profunzimea ei depășește pe multi din adepții ei zelos:, s-a facut resim- 


titá timp de două milenii, 


Hegel afirma că spiritul Atenei apare sublim chiar și in descompunere. Aceasta se 
referă la marii maestri din secolul al IV-lea î.e.n., considerati în ansamblul lor, În ce 
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priveste creatia acestora, ei erau cu totii — chiar si Lisip care se afla in slujba lui 
Alexandru — mult mai strîns legati de marii maeștrii ai clasicismului decit era legată 
politica si viata Atenei, din aceastá perioadá, de epoca lui Pericle. 

Nu este întîmplător cá admirabila statuie de marmură „Niobida murind", din Muzeul 
termelor de la Roma, este atribuită cînd secolului al V-lea, cînd secolului al IV-lea. 
Tinuta sobră și nobilă, forma plastică, ritmul armonios al siluetei — toate acestea ne 
indică secolul al V-lea. În exprimarea suferinței adînci apar însă trăsături personale și o 
modelare molatică, feminizată, care au fost adoptate de arta greacă abia spre finele seco- 
lului. Aproape că distingem acel ritm pe care, la finele secolului al V-lea, nu-l stăpi- 
nea decît Euripide, creatorul emotionantei figuri a Ifigeniei: 

„Aici sînt, tată, căzută ca o creangă la picioarele tale, 
Implorînd îndurare ; sînt atît de fragilă 

Ca o ramură ruptă, deși ție înrudită. 

Nu-mi stinge viața, e prea timpuriu! 

Ce dulce-i lumina cînd o priveşti, ce groaznic 

E drumul ce duce-n infern — mă iartă!“ 

În creaţia maestrului atenian Cefisodot, creatorul grupului „Eirene și Pluto“, recu- 
noastem cu ușurință influența lui Fidias. Pe fiul său Praxitele (370 — 330 î.e.n.), unul 
dintre cei mai mari sculptori ai secolului al IV-lea, l-au preocupat figurile zeilor greci 
la care a lucrat Fidias. Însă artiștii secolului al IV-lea își concentrară atenția nu asu- 
pra zeilor principali, ci asupra celor mai tineri, de rangul al doilea. Acest lucru le-a înlesnit 
să apropie înfățișarea zeilor de cea a oamenilor, și i-a determinat cîteodată să renunţe cu 
totul la orice caracter sublim si divin. Către sfîrșitul secolului, Euhemer contestă exis- 
tenta vechilor zei, iar Critias declară că zeii sint o născocire a unor oameni 
politici înţelepţi. 

Celebrul „Hermes“, al lui Praxitele care a fost dezgropat la Olimpia, a fost consi- 
derat pînă nu de mult ca original grecesc. Dar chiar dacă n-ar fi decît o copie tirzie, 
el ne dá o minunatá idee despre arta acestui maestru. Hermes, solul zeilor, nu este redat 
ca idol, dar nici ca o reprezentare ideală, el nu apare ca o imagine care 585 8 
veneratia sau extazul. Este prezentat momentul in care el se opreste in drumul spre nimfe, 
unde trebuia să-l ducă pe micul Dionis, din încredințarea zeilor, Acest grup sculp- 
tural nu se bazează pe o idee profundă, ca aceea a maternității din sculptura „Eirene și 
Pluto“, Hermes nu se comportă față de micul Dionis ca un învățător, ci se joacă cu el, 
îl atitá cu un ciorchine de struguri, spre care copilul întinde zadarnic minutele. Ome- 
nescul din zeu nu apare sub forma măreției spirituale, ci mai curînd ca o slăbiciune scu- 
zabilă sau o trăsătură de caracter originală. Faptul cá Dionis manifesta, încă de mic copil, 
o preferință pentru struguri, anticipează funcția sa de mai tîrziu ca zeu al vinului. 

Cu toate că Praxitele pierduse simțul pentru sublim, el păstrase totuși, simțul 
pentru frumuseţea plină de poezie, mai ales prin faptul cá a renunțat cu hotărire la 


imaginile obișnuite. Dionis,pe care clasicii îl reprezentau ca pe un om matur, cu 0 
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enormă barbă cîrliontatã, apare — ca într-o originală retrospectiune — ca un copil mic. 
Hermes este redat ca un tînăr frumos și grațios, cu un aer de gingășie feciorelnicá. 

Sublimul solemn al reprezentărilor clasice cerea forme exacte, contururi clare și © 
structură accentuat arhitectonică. Dimpotrivă, figura tinárului Hermes este plină de 
moliciune, suplete și mișcare unduioasá. Lumina ce scaldă piatra, parcă mingiind-o, se 
reflectă în mod variat pe suprafața ei fin lustruită; ea cuprinde cele două corpuri și 
formează în jurul lor o anvelopă luminoasă ce vibrează ușor. Formele par că se întrepă- 
rund, limitele între părțile corpului se estompeazá, suprafețele în relief, gingaș mode- 
late, trec pe nesimţite una într-alta și aduc la iveală viața interioară; ritmul contururilor 
care abia se disting se contopeste cu unduirea lină a atmosferei inundate de lumină. 
Pe lîngă această modelare, trebuie să ne mai imaginăm și colorarea fină a marmurei de 
către pictorul Nikias; o dată cu efectul coloristic este amplificat și jocul de lumină 
și umbră. Viaţa materiei insufletite culminează în zimbetul de-abia schițat de pe buzele lui 
Hermes. Zîmbetul dispăruse aproape din arta greacă în cursul secolului al V-lea. Praxitele 
il readuse la viață, dar nu mai era zimbetul bucuriei naive a kouroilor. Prin acest zimbet 
în același timp duios și ironic omul își exprima sentimentul superiorității sale 
asupra lumii. 

Capul de fată din Chios ne dă o idee și mai apropiată despre modul cum trata 
Praxitele marmura. Finetea modelării este dusă aici la extrem $i pare să anticipeze 
acel „sfumato“ atît de caracteristic picturii Renașterii. Această tehnică a permis să se 
ajungă la un grad mai înalt de naturalete în redarea unui grațios cap de femeie. Însă 
față de naturaletea și măreţia operelor mai vechi, această lucrare dă în ansamblu impresia 
de artificial; buzele sînt prea mici, iar ochii lipsiţi de expresie. Sublimul și adevărata 


frumuseţe cedează aici locul unei drágálásenii rafinate, dulcege. 


Pl. VI, 4 


O altă operă minunantă a lui Praxitele, renumită si în antichitate, este „Afrodita 
sabia UE Fo Mun e همه‎ cd cke 


ass رک اید‎ pe sei ua za d EE 
din Cnidos“, care ne-a parvenit doar prin numeroase copii. Așa cum, în vremuri de de- 





mult, se făceau pelerinaje la orașele sfinte, tot astfel, în secolul al IV-lea, multi vizitau 
insula Cnidos ca să admire opera lui Praxitele. Statuia era plasată într-un mic templu, 
care se potrivea de minune întregii concepţii a operei. Intrarea se afla în spate, așa că 
statuia se putea vedea din toate părţile. Privitorului i se oferea o priveliște încîntă- 
toare: zeiţa, care tocmai își aruncase îmbrăcămintea pe o vază, se pregătea să intre in 


apă, acoperindu-și pudică goliciunea. 


A reprezenta o zeiță goală, fie chiar şi zeița amorului, era o mare îndrăzneală, pe 
care maeștrii anteriori n-au avut-o nici chiar atunci cind reprezentau nașterea zeițe: 
Din punct de vedere artistic era o încălcare a regulilor tradiționale ale genuiut de artă 
respectiv: pînă în secolul al IV-lea nuditatea era o caracteristică a statuilor învingă- 
torilor în lupte si întreceri. Însă Praxitele a reușit să insufle nudității statuii sale ceva 
sublim: trupul Afroditei era atit de frumos incit imaginea lui alunga dia vizitatorul 
templului toate gîndurile pácátoase. Zeita dragostei apare aici ca o imrruchipare a pu- 
doarei si a celei mai curate feminități. Chiar și copiile ne permit inci să apreciem 
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neobisnuita moliciune a formelor ei, supletea corpului ușor aplecat, bogăția modelării, 
fineţea umbrelor și ritmul unduios al liniilor parcă voalate și totuși vizibile. 
Scopas a fost contemporanul mai în vîrstă a lui Praxitele. Deosebirea între cei doi 


sculptori constă în faptul că ei au exprimat laturi diferite ale artei secolului al IV-lea 





一 一 = -一 一 一 - 


î.e.n. Este adevărat cá Winckelmann a comparat spiritul artei clasice cu suprafața 

calmă și netedă a mării, în străfundurile căreia clocotesc valurile; însă maeștrii seco- 

lului al V-lea, și în special Fidias, în statuia lui Zeus, asociază calmul solemn cu o no- 

bilă încordare sufletească. În secolul al IV-lea, această neliniște subterană a izbucnit 

cu putere. „Etosul“ artei grecești din timpul lui Polignot a fost înlocuit prin „patosul“ 

lui Scopas. Predecesorul său în această privință a fost Euripide care, în tragedia sa 
Pu VE 5 „Bachantele“, a creat figura stranie a unui om cuprins de furie. „Menada dezlántuitá" 
a lui Scopas ne este cunoscută doar printr-o copie fragmentară din timpul romanilor. 
Un contemporan al lui Scopas observă foarte just că „maestrul a reprezentat-o stápinitá de 
o furie nebună, cu pieptul palpitind, coapsele încrucișate, cu capul dat tare pe spate, 
cu părul despletit fluturînd în vînt și cu privirea rătăcită“. Ea este dominată de o furie 
sălbatică, dar întreg corpul este pătruns de o nemărginită sete de a se elibera de orice 
retinere, de orice cátuse, care i-ar putea îngrădi libertatea totală. 

Pentru a exprima aceasta cu mijloace plastice, Scopas amplifică la maximum convexi- 
tatea fiecărei părți a corpului ceea ce este înlesnit de construcția în spirală a corpului, 
V. Pl. V, 22 în flagrantă contradicție cu figurile clasice ce aveau un pronunțat caracter de relief. 

Capul este lăsat mult pe spate, gitul e mai puţin curbat, pieptul minunat conturat 
se avîntă înainte, coapsa stîngă, goală este retrasă. Această sculptură oferă privito- 
rului — în funcţie de diferitele unghiuri de vedere — o mare varietate de impresii, in- 
comparabil mai multe decît statuile din secolul al V-lea. Bineînţeles că nu există un 
punct anumit din care să poti percepe lucrarea în toată plenitudinea și desăvîrșirea el. 
Expresivitatea „Menadei“ constă într-un ritm unitar, care străbate trepidant, am putea 
zice convulsiv, corpul, buclele și îmbrăcămintea ei. 

Chiar la începutul secolului al IV-lea î.e.n., Scopas participă la construcția și îm- 
podobirea templului Atenei, Alea din Tegea. Printre numeroasele fragmente ale acestui 
templu atrage atenția, în mod special, capul unui tînăr războinic. Pe metopele templu- 


lui din Olimpia, Hercule aduce la îndeplinire isprávile sale eroice 





sprijinirea bolții 
cerești sau îmblînzirea taurului sălbatic — cu același calm de neclintit. Scopas îi îm- 
prumută războinicului său ceva din caracterul eroului lui Euripide, la care fiecare pas 
important în viață este însoțit de reflecții, șovăieli și de încordate frămîntări sufletești. 
Această impresie este obținută în special prin privirea concentrată pe care o atinteşte 
parcă asupra unui lucru îndepărtat care-l captivează. Prin aceasta, caracterul de izolare 
si concentrare a eroilor clasici este cu mult depășit. 
۱ Aceste sarcini noi au condus la o transformare a întregii concepții a plasticii gre- 


-si În fiecare statuie din secolul al V-lea, pînă în cele mai mici amănunte ale ei, 
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rind, asupra ochilor. El redă privirea încordată si infriguratá a eroului, obţinînd acest 
efect prin adincirea ochilor și estomparea contururilor lor; astfel privirea pare voalată. 
„Ochii voalati" ai lui Scopas erau renumiți la contemporanii săi. În figurile războinicilor 
din Tegea, care cad pe cîmpul de luptă sau în figurile celor deja morti, întreaga sufe- 
rintá este exprimată prin ochii adinciti în orbite. Această privire o găsim chiar si în figura 
însuflețită a ۰ 

Scopas a fost cel mai de seamă, dar nu singurul reprezentant al acestui curent. Nici 
pînă astăzi nu sîntem în stare să atribuim cu precizie reliefurile mausoleului din Hali- 
carnas maeștrilor amintiţi în izvoarele vechi ale istoriei: Scopas, Timotheos, Bryaxis, 
și Leochares. Ei toti erau pátrunsi de o emotivitate năvalnică, spre care inclina Scopas 
ȘI epoca sa. 

Lupta eroilor cu amazoanele războinice a constituit din totdeauna un motiv frec- 
vent în arta greacă. În momentele clasice din secolul al V-lea, oamenii sînt siliți să 
lupte dintr-o necesitate determinată de soartă. Lupta este o lege a vieții, prin luptă omul 
parvine la eroism. Vechea temă capătă în Halicarnas o nouă interpretare. Lupta con- 
tinuă a fi considerată captivantă; grecii plini de curaj si hotárire, ca si dirzele 
amazoane sînt eroi demni să fie glorificati. Lupta însă nu mai constituie o extremă în- 
cordare a forțelor psihice și fizice ale oamenilor care se inlántuie si se sugrumă reciprec, 
ca pe frontonul vestic al templului din Olimpia. Lupta este acum mai degrabă expre- 
sia unui puternic impuls psihic al omului, a unor porniri violente, hotáriri rapide, a unei 
minii furtunoase si a disperării subite — o manifestare a întregii naturi umane. 

Însă oricît l-ar pasiona lupta, artistul îi privește pe cei învinși cu o vădită compáti- 
mire și simpatie: el își amintește de mișcarea impetuoasă a amazoanelor care fug, de 
gestul fermecător cu care luptătoarele îngenuncheate își întind braţul spre învingător 
pentru a-i atinge repede bărbia, ca, prin aceasta, să-și salveze viața. Întreaga construcție 
a reliefului din Halicarnas se deosebește fundamental de reliefurile clasice, chiar si de 
acelea care sînt pline de o mișcare atît de impetuoasă ca tinerii galopînd de pe friza 
Partenonului. Impresia elanului impetuos se obține prin marea întindere a operei, 
prin aerul care înconjură figurile, prin marile intervale între figuri și fundalul gol, 
sugerînd un spațiu în care filfiie mantiile și costumele luptătorilor. În amplasarea 
figurilor predomină diagonalele înclinate, în contrast cu alternarea calmă a orizontalelor 
și verticalelor din arta clasică a secolului al V-lea. În unele cazuri, ca de exemplu, în 
grupul luptătorului grec atacat de două amazoane, compozitia formează o piramidă. În 
arta secolului al IV-lea, moștenirea clasică mai stinjeneste încă exteriorizarea deplină a 


pasiunii și a violenței. 


Al treilea mare maestru grec dmm secolul al IV-lea f.e.n., Lisip, a continuat tradi- 
tile școlii din Sicion (Pelopomes) Sezvoltind mai departe, cu armare, tema favorită 
a lui Policlet, figura atletuci Spre Geosebire de Scopas și Praxitele, care lucrau cu pre- 


Pl. VI, 7 او‎ 8 


Pl. V, 20 
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VI. 9 


dilectie în marmură, Lisip preferă bronzul. Cu toate acestea, el nu era indiferent fată 
GE 

de noua conceptie artisticá. Aceasta se manifestá in special prin faptul cá, la Lisip, 

figura eroului este mai prozaică. Atletul sáu „Apoxiomenos“, nu este reprezentat în- 

tr-un moment solemn, pășind mindru ca ,Doriforul" lui Policlet. El stă, obosit după 

întrecere, și se curăță de nisipul ce i-a rămas lipit de corpul uns cu ulei, pe cînd se afla 

în arenă. 

Fata lui Agias din Delfi pare să exprime nehotárire. Cu ochii adinciti în orbite si 
cu privirea întunecată, el nu amintește numai de atitudinea de atentă încordare a răz- 
boinicului modelat de Scopas, ochii săi sugerează parcă frămîntarea, criza sufletească 
a unui erou al lui Euripide, incapabil să pună capăt luptei propriilor sale patimi con- 
tradictorii. 

Pe un alt atlet, care tocmai își leagă sandalele, Lisip îl reprezintă cu bustul aplecat 
înainte și cu piciorul drept ridicat și sprijinit ` privirea omului pare să fie atrasă de ceva, 


căci el întoarce capul în altă direcţie. Un Hercule uriaș, cu mușchii umflati ca 





a 


- acéştia nu păreau necesari artistului care a creat 





ai unui luptátor cu pumnul 
statuia lui Hercule din Olimpia — este reprezentat sprijinindu-si corpul obosit si aproape 
epuizat de isprávile sale eroice. 

Corpurilor create de Lisip le lipseste proportionalitatea, cvadratura statuilor lui Po- 
liclet. Toate au dimensiuni zvelte; deosebit de alungite sint picioarele cam subtiri — o 
caracteristică a celor mai multe lucrări din școala lui Lisip care, datorită acestor ele- 
mente, par mai mlădioase. 

Însă esentialul constă în faptul cá și contemporanii lui Lisip au înregistrat schimbarea 
decisivă care s-a produs în întreaga concepție despre artă. Astfel, de pildă, Lisip nu-i 
mai reprezenta pe oameni așa cum sînt în realitate, ci asa cum ei par să fie. Se înţelege 
de la sine că întreaga esență a noii orientări în artă nu poate fi redusă la această deo- 
sebire, dar ea reflectă, fără îndoială, importanța acordată intenţiei de a impresiona pe 
privitor, de a reda momentul, mișcarea corpului, precum și interesul pentru jocul 
luminii și al umbrei. Toate aceste caracteristici ale artei lui Lisip au fost dezvoltate în 
dauna caracterului de masivitate a statuilor, a claritátii structurii lor, a preciziei silue- 
telor și a contururilor. Această trăsătură reiese atît din compararea purtătorului de 
lance al lui Policlet, cu atletul ce-și leagă sandalele, cît si la o confruntare a discobo- 
lului de Miron cu atletul. Sculptura lui Miron, cu caracterul său de relief, a fost depășită 
de Lisip; figura atletului evoluează pe mai multe planuri succesive, fiind scăldată de 
lumini și umbre; toate membrele sale sugerează o mișcare unduioasă și plină de elas- 
ticitate, Multe statui ale lui Lisip sînt într-o măsură mai mare concepute să fie privite 
lin toate părțile, decît statuile din secolul al V-lea. ,Apoxiomenos" te obligă să-l pri- 
šti din toate părțile, pentru că brațul său văzut din față iti apare in reductie perspectivală, 
Fr dın profil nu i se vede fata. Prin contemplarea ei din toate părțile, sculptura își 
عن‎ insă caracterul închegat și plin de viaţă pe care îl respiră figurile lui Policlet, chiar 


dacă sint privite numai din faţă. 
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O Afroditá din marmurá, descoperită acum vre-o cincizeci de ani la Cirene (Africa 


de nord), poate fi consideratá drept una dintre cele mai frumoase opere antice de acest 
fel, chiar dacă nu este decît copia romană a unei lucrări din școala lui Lisip. Sublimul 
nuditátii acestei Anadiomene, naturaletea cu care această divinitate apare in fata muri- 
torilor e o mărturie că și marii maeștrii ai secolului al IV-lea se mai ghidau după prin- 
cipiile artei clasice. Nuantele fine în modelarea trupului amintesc de Praxitele. Aici însă 
este evitată orice moliciune ` formele sînt suple, fără să fie estompate, ele apar cu clari- 
tate, în spiritul tradiţiilor școlii din Argos. 

Modelul nou, mai fin, care apare în sculpturile lui Scopas, Praxitele și Lisip 51 ale 
altor sculptori din secolul al IV-lea, le dă un farmec cu totul deosebit, care ne poate 
fi transmis numai de originalele grecești sau de cele mai bune copii romane ale acestora. 
Surîsul care joacă pe buze, privirea exaltată, expresia care vibrează în trăsăturile feței, 
in special în urma schimbării unghiului de privire și a luminii — toate acestea imbogátesc 
impresia lăsată de sculpturile secolului al IV-lea, e drept în dauna esentialului în ceea ce 
privește modul în care este concepută tema respectivă. 

Pictura secolului al IV-lea î.e.n. s-a păstrat în mai mică măsură decît sculptura. Toată 
dezvoltarea artei grecești ne face să tragem concluzia că pictura a dobindit o însemnătate 
tot mai mare, depășind poate chiar si pe aceea acordată sculpturii. Ea dispunea de consi- 
derabile mijloace de exprimare pentru redarea ,aparentelor", care îi captivau mai mult 
pe artiştii acelei epoci, decît „esenţa“ fenomenelor, spre care tindeau cei din secolul al 
V-lea. Putem deduce aceasta și din faptul că această epocă nu mai era satisfăcută de 
pictura pe vase, în care macștrii se limitau la două sau trei culori și se multumeau să 
redea obiectele doar prin contururi apásate, pentru a reliefa cu putere materialitatea 
acestora. 

Cunoastem multe nume de pictori greci din secolul al IV-lea care s-au bucurat de o 
înaltă apreciere din partea contemporanilor. Totuși nu sîntem în măsură să-i studiem, 
deoarece operele lor au dispărut. Afară de aceasta contemporanii îi caracterizau pe artiști, 
în cele mai multe cazuri, numai în chip cu totul general. Ei înregistrau, în cel mai bun 
caz, subiectele preferate ale fiecărui maestru (ceea ce a provocat justificatul protest al 
pictorului Zeuxis) sau unele dintre artificiile lor picturale; dar se înțelege că toate acestea 
nu sînt suficiente ca să ne sugereze o idee clară despre pictura antică a acelei epoci. Încă 
din secolul al V-lea, Apolodor din Atena începuse să redea umbrele, Zeuxis și Parhasios 


erau renumiți prin fineţea modelării lor, Timantes prin expresia adinci mihniri în tablou 


său ,Jertfirea Ifigeniei" si prin caracterul intenționat fragmentar al tablourilor sale. 
Despre Pamfilos și Pausias se afirmă că ei ar ft perfectionat pictura prim introducerea 
encausticii, care ar fi înlesnit lui Pausias să rezolve o problemă grea: reprezentarea unei 
figuri care se vede printr-un vas transparent. Numele lui Apelles, pictoral de curte al lui 
Alexandru cel Mare, servea încă dim ۱2 E simbol al pictorilor de mare măies- 
trie. Însă cu toată descrierea entuziastă care a fost făcută lui si tablouribor sale mitologice, 
trăsăturile individualitàti: sale crezare nu au putut fi reconstituite, 


P VI, H 








Pl. VI, 19 


Printre frescele pompeiene tîrzii, s-au păstrat unele lucrări, a căror asemănare cu re- 
liefurile grecești si cu pictura de pe vase ne pot determina să le considerăm copii mai mult 
sau mai puțin exacte ale operelor grecești din secolul al IV-lea. În cele mai multe cazuri 
aveam de-a face cu compoziţii simple, cuprinzînd două sau trei figuri. Dacă apreciem însem- 
nătatea lor după acțiunea lor iluzionistă, atunci, în comparaţie cu pictura din ultimele 
secole, luată la întîmplare, ele apar destul de rudimentare, cu toate că tocmai acest efect 
era elogiat de contemporani. De obicei, fundalul este notat sumar prin siluete de arbori și 
munți si unele motive arhitectonice. Figurile din primul plan par a fi niște statui. Ele sint 
legate prin firul acțiunii, însă totodată fiecare păstrează o independență destul de pro- 
nuntatá. În general, acțiunea pare a fi încetinită, rareori este redată vreo mișcare violentă. 
Farmecul inegalabil al acestor opere de pictură din secolul al IV-lea constă în sublima no- 
blete a figurilor. Eroul este reprezentat in strînsă legătură cu puterile cerești, eliberat de 
tot ce-l leagă de ceilalți oameni. Asemenea eroinelor din tragedia greacă, Medeea își ros- 
teste monologul cuprinsă de remușcări pentru crimele sale, pástrindu-si totuși ținuta plină 
de măreție. Cînd Ahile liberează pe sclava sa Briseis, el apare cu ochii ridicaţi spre cer 
și cu expresia unei profunde indignări la adresa acelora care o răpesc. În „Pedepsirea lui 
Ixion“, nu este prezentat supliciul, atenția este concentrată asupra puternicului Hercule 
și a Herei, vizibil indignată, dar plină de măreție. În „Pedepsirea lui Dirke“, o scenă plină 
de pasiune și dinamism, vrăjitoarea, pe care doi tineri au legat-o de un taur, imploră for- 
tele cerești să o salveze. În pictura greacă, arhitectura şi peisajul sînt doar accesorii care 
însoțesc figurile reprezentate aproape sculptural, într-o fină modelare din umbră și lumină. 
Caracterul plastic se îmbină cu un puternic colorit. Însă în contrast cu pictura secolului al 
V-lea, cu tonurile ei pure, maeștrii de mai tîrziu se servesc de semitonuri, ca măsliniu pal, 
roz, verzui si întrebuințează cu dibăcie culorile complementare. 

O anumită noțiune despre pictura secolului al IV-lea î.e.n. ne-o dă fresca pompeiană 
„Pedepsirea lui Amor“ de la Neapole. Două figuri feminine sînt reprezentate într-un peisaj 
învăluit de ceață. Una dintre ele stă pe o colină, cu capul înclinat, cu înaripatul Amor pe 
umăr; cealaltă se apropie încet, ducind de mînă un copilas înaripat. În comparație cu 
schițele colorate din secolul al V-lea, aici întîlnim o mai mare unitate dramatică 51 pictu- 
ralá, mai mult aer si profunzime si o mai pronunțată modelare a figurilor. Efectul de pro- 
funzime în spaţiu este accentuat prin faptul cá femeia care se apropie este redată in profil, 
iar cealaltă într-o poziţie de trei sferturi. Poziţia lui Amor, așezat cu spatele spre privitor, 
era ceva nou în arta greacă. Figurile par însă izolate; ele pot 11 ușor imaginate ca statui, 
Lumina cade din stînga și lasă formele să apară sculptural; s-a păstrat însă practica redării 
figurilor ca niște siluete. F emeia cu profilul sever, care stă în picioare, seamănă cu motivele 
agreate în secolul al V-lea. Ambele figuri au contururi desenate în linii unduioase. Dra- 
parea costumelor este repetată parcă de siluetele trunchiurilor de copaci. O imagine despre 
linia de dezvoltare a picturii greceşti în secolul al IV-lea ne-o dă fresca „Menada incunu- 
nind pe Bachus“, păstrată in Villa Farnesina. În locul siluetelor clar conturate, grupate ca 


in reliefuri, figurile se scufundă aici într-un semiîntuneric, în care parcă se dizolvă. Acţiunea 
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nu este atit de clară, însă compoziţia exercită o putere de atracţie plină de un farmec 
nespus. 

Unele fresce, ca de exemplu capul lui Teseu din Herculaneum, sînt, după conținutul 
lor de idei, foarte înrudite cu plastica secolului al IV-lea. Clarobscurul delicat, pensulatia 
liberă, vibrarea culorii, ideea ca tabloul să fie privit de la distanță — aceste particularităţi 
nu erau cunoscute picturii din secolul al V-lea. În baza acestor opere se poate conchide că 
problemele noului curent în artă puteau fi rezolvate într-o măsură cu mult mai mare 
de pictura secolului al IV-lea decît de sculptură. 


اب 


„Nunta Aldobrandiná" din Vatican si picturile murale din Villa dei Misteri (Pompei) 
pot fi considerate drept copii excelente după tablourile grecești din secolul al IV-lea. 
În aceste fresce sînt reprezentate preparativele pentru ceremonia căsătoriei și pentru 
misterele dionisiace. Figurile omenești, dispuse ca într-un relief, alternează cu figuri de 
zei. Atributele umane ale zeilor și cele divine ale oamenilor nu i-au entuziasmat numai pe 
marii sculptori, ci și pe pictori. „Nunta Aldobrandină“ ne încîntă prin caracterizarea fină 
si multilaterală a fiecărei figuri: vedem mireasa timidă si îngîndurată, așezată pe patul 
nuptial, înregistrăm atenția delicată a prietenei ei, emoția mirelui și aerul solemn al 
femeilor care asistă la această scenă. În frescele de la Villa dei Misteri se perindă în fata 
noastră cele ce simt oamenii care se consacră practicei misterelor. Însă chiar și aici 
multiplele trăiri nu provoacă o rupere a echilibrului între figuri. Pînă si în dramatica 
scenă de luptă din „mozaicul lui Alexandru“ (Neapole), în ciuda numeroșilor participanţi, 
acţiunea se concentrează ca de la sine în jurul celor două personaje principale. Alexandru, 
prezentat ca erou, este redat în profil, cu ochii larg deschiși. Lui îi corespunde figura 
regelui perșilor aflat în carul de luptă, care își întinde braţul cu deznădejde, încercînd 


zadarnic să stăvilească dezastrul. 


Arta greacă s-a răspîndit în secolul al IV-lea î.e.n. mult peste graniţele Greciei. Nume- 
roase opere, găsite în mormintele scitice din sudul Uniunii Sovietice, sînt pătrunse de 
spiritul grec și se remarcă printr-o înaltă măiestrie. S-ar putea ca ele să fi fost create de 
artiști străini, stabiliti în acele ţinuturi, sau poate chiar de sciți, care au învățat de la 
greci. În toate lucrările se poate vedea cunoașterea profundă a obiceiurilor autohtone; 
deseori sînt reprezentaţi sciți bárbosi in pantaloni lungi și cu cai sălbatici de stepă. Pe un 
pieptene de aur, călărețul, cu cele două figuri care-l flanchează, formează un triunghi 


clasic, sugerînd imaginea unui fronton sau a unui monument funerar. Caracterul arhitec- 


scitice utilizau mijloace de expresie apartinind artei clasice, pentru realizarea unor obiecte 
uzuale. De mare însemnătate era însuși faptul cá se puneau asemenea probleme. Nu era 
de loc ușor să priveşti această viață sălbatică, semibarbară, cu ochii arf Eu lui de formație 
clasică și s-o redai în forme artistice alese; problema a fost soluționată cu dıbicie de maeștrii 


din regiunea Mării Negre. 
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În secolul al IV-lea î.e.n. si în special în epoca elenistică, paralel cu dezvoltarea artei 
în vechile orașe, au apărut noi centre de artă la curţile suveranilor. Maestrii greci care lucrau 
pentru monarh s-au găsit puși în fata unor noi probleme. Lisip a încercat să-i insufle figurii 
lui Alexandru ceva din aerul eroului Ahile: el a creat un portret al tînărului rege, 
Cu buclele în dezordine, cu privirea ridicată spre cer şi cu gura întredeschisă. Cu toate 
acestea, crearea unui stil măreț, bombastic, si renașterea tradițiilor monarhice ale Orientului 
antic deveniră obiectivul cel mai important al acestei arte. „Stilul asiatic“ pătrunse pînă 
si în retorica ateniană. 


Mausoleul din Halicarnas a fost împodobit de Scopas și de colaboratorii săi cu relieturi 
Pl. VI, 7 şi 8 

si pag. 172 avînd un caracter specific grec. A fost încununat cu o statuie a regelui Mausolos si a soţiei 
sale, o redare portretistică în spiritul plasticii grecești din secolul al IV-lea. Însă ideea de a 

e. Pl. III, 3 ridica un uriaş monument funerar unui suveran și soţiei sale are la bază tradiţii orientale. 
Concepţia arhitectonică a acestui monument reprezintă un compromis original între masi- 
e, Pl. V, 16 vitatea unei construcții orientale si ordinul coloanelor grecești. Din păcate cu greu putem 
aprecia — bazindu-ne doar pe încercări de reconstituire — caracterul artistic al acestui eclec- 

tism. Întreaga construcție se ridica pe un postament masiv, neted, format din două etaje; 

acesta purta máretele coloane între care erau aşezate statui. Edificiul se încheia printr-un 

acoperiș în formă de piramidă, pe al cărei vîrf se afla statuia lui Mausolos și a soţiei sale 

Artemisia. Spaţiul interior destinat pentru adăpostirea sarcofagelor era strimt, aproape 


ca o cameră funerară în piramide. Efectul acestei opere monumentale provenea desigur, 





în primul rînd, din mărimea sa — avea o înălțime de cincizeci de metri. 
'versitatea și contrastele artei acestei epoci devin deosebit de evidente, dacă ne gindim 
三 mausoleul din Halicarnas a fost înălțat către mijlocul secolului al IV-lea, iar în anul 


334 دا‎ Atena a fost ridicat monumentul lui Lisicrate, împodobit cu zvelte coloane corintice, 
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o construcție mică: ea nu atingea nici înălţimea postamentului de la mausoleul din Hali- 
carnas. Este adevărat că și în secolul al V-lea s-au făurit monumente de diferite dimensiuni, 
în funcție de destinația acestora, cum ar fi, de exemplu, Partenonul clădit aproape de 
templul zeiței Nike Apteros (Victoria fără aripi). Însă arhitectura clasică nu cunoscuse 
contraste și extreme atît de categorice. Dimpotrivă, în secolul al IV-lea și în perioada urmă- 
toare, pe lîngă construcţii modeste si chiar foarte mici, adaptate nevoilor de toate zilele 
ale omului și avînd ca unitate de măsură omul, s-au ridicat construcții uriașe, care aproape 
că întreceau construcțiile grandioase ale Orientului antic, ca, de exemplu, farul din Alexan- 
dria, care era înalt de aproape 100 de metri. 

În secolul al IV-lea î.e.n. și în epoca elenistică (secolul al III-lea pînă la I-ul î.e.n.), arhi- 
tectura se dezvoltă mai departe, ca si celelalte arte. Ea a avut de rezolvat probleme noi și 
mai complicate; în același timp însă se pierdea măreția și caracterul închegat care au carac- 
terizat arhitectura secolului al V-lea. În secolul al IV-lea au luat fiinţă o serie de noi tipuri 
de construcții: pe lîngă peripterul care a fost conceput ca locuință a unei zeități, ca loc 
de amplasare a statuii sale, au apărut temple colosale, incomparabil mai spatioase. În locul 
vechiului templu din Efes, care a ars în 356, a fost ridicat un nou templu al zeiţei Artemis, 
în forma unui asa-numit „dipter“, cu două rînduri de coloane în jurul sanctuarului („cella“). 
Simplitatea și măreția artei clasice au fost înlocuite prin fast și forme supraîncărcate. 
Coloanele de ordin ionic din templul zeiței Artemis atingeau o înălțime de nouăsprezece 
metri, erau deci aproape de două ori mai înalte decît coloanele Partenonului. Însă prin 
aceasta s-a prejudiciat impresia de robustete si claritate a coloanelor, in special prin efec- 
tul pe care-l făceau bazele acestora, împodobite cu figuri de mărime aproape naturală, 
executate în relief înalt. 

Un alt templu din secolul al IV-lea î.e.n., Didymaion din Milet — fiind tot un dipter 
și de două ori mai mare decît Partenonul — era caracterizat prin planul său deosebit de 
complicat, ca și prin varietatea și fastul formelor sale. La acest templu totul era exagerat, 
supraincárcat și lipsit de eleganță. El nu se ridică pe un postament de trei trepte, ci pe 
unul avînd șapte trepte, fiind înconjurat de șaizeci și șase de coloane. Înaintea intrării era 
un spațiu de formă pătrată, marcat, ca sălile de recepție persane (Apanada), de 12 coloane. 
În fund, o scară conducea la pronaosul mic al templului, închis din toate părțile; o a doua 
scară cobora din pronaos într-un fel de curte deschisă. Templul n-avea acoperiș. În mijloc 
se ridica un zid despărțitor, în spatele căruia se găseau sanctuarele și izvorul sfint. Este 
posibil ca exteriorul templului să fi avut oarecare asemănare cu un peripter clasic. Articu- 


larea excesivă a spațiului interior, mișcarea ascendentă și descendentă și contrastele de 


lumină aminteau mai curînd de un templu oriental decit de un monument grec . 

În arhitectura secolului al IV-lea și a epocii elenistice, pe lingă diferitele variante ale 
peripterului, au mai fost întrebuințate multe alte tipuri de constructs: temple cu plan 
circular, stadioane, teatre, gimnazii (lăcașuri de cultură), bulenteri: primării), altare 
monumentale și porti bogat împodobite ale orașelor. Elaborarea tuturor acestor tipuri de 
construcții este meritul arhitecților din perioada elenistică. In monumentele lor se manifes- 


173 








Pl. VI, 12 
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tau insemnatele progrese din domeniul tehnicii constructiilor, care in parte au anticipat 
dezvoltarea ulterioará a arhitecturii romane. Totodatá se observá un oarecare contrast 
intre arhitecturá ca artá si tehnica constructiei. Noul gust arhitectonic s-a manifestat 
intr-o utilizare mai liberá a ordinelor decit in timpul artei clasice. 

Este adevărat cá, încă din secolul al V-lea î.e.n., se putea observa la Propilee, si in 
special la templul ridicat la Bassae de constructorul Partenonului, Ictinos, o asociere intre 
ordinul doric si cel ionic. În secolul al IV-lea și, în special, mai tîrziu, în epoca elenistică, 
maeștrii îmbinau într-o construcție, fără reticente, elemente ale diferitelor ordine. Ca 
exemplu al unei utilizări libere a peripterului și a ordinului grecesc poate servi poarta 
pieței din Milet, construită abia în timpul dominației romane, însă în spirit elenistic. 
Ar fi nedrept să reproșăm creatorilor ei că n-ar fi înțeles spiritul ordinului clasic. Însă aici 
coloanele nu îmbracă nucleul arhitectonic, ci urmează mișcarea agitată a cornișei continue. 
Astfel coloanele cînd par că înaintează, cînd par că se retrag, producînd un ritm complicat 
al intervalelor. Datorită acoperisurilor în două ape, aripile laterale par izolate, cu toate 
că sînt legate de întreaga clădire prin cornișă. Deși construcția este destul de mică, cele 
două caturi nu sînt legate prin coloane mai ample; intervalele dintre coloane sînt largi, 
depășindu-le chiar și pe cele de la Erehteion. Prin aceasta, clădirea produce un efect 
deosebit de sculptural și aerat. Căutînd o mai mare plasticitate, precum și mai puternice 
efecte de lumină și umbre, maeștrii folosiră capitelul corintic, bogat împodobit cu motive 
vegetale, dînd preferință unei profilări mai fine. Această nesocotire a formelor vechi a fost 
aplicată cu atîta consecvență, încît se poate vorbi de o unitate stilistică a arhitecturii 
epocii elenistice, pînă în secolul I e.n. 

Cele mai mari progrese ale arhitecturii epocii elenistice s-au înregistrat în domeniul 
construirii orașelor. Apariția a noi centre în Asia Mică și Egipt a dus la construirea unor 
orașe ca Priene, Milet, Smirna, Alexandria, Pergam și altele. Fără îndoială că această 
dezvoltare se bazează, în trăsăturile ei fundamentale, pe realizările secolului al V-lea î.e.n. 

Încă din secolul al V-lea se pot înregistra, în proiectarea arhitectonică, două curente. 
Vechile lăcașuri de cult au fost construite fără un plan elaborat dinainte, cu toate că, prin 
armonizarea unei construcții cu alta, se realiza o unitate artistică. Însă după cum încă 
din secolul al V-lea, în Grecia, miturile au fost înlăturate de începuturile filozofiei, la 
fel și pe tárimul construcției de orașe spontaneitatea a cedat în fata rationamentului 
logic al arhitectului Hipodamos. Exemple anterioare orașelor construite de Hipodamos 
se pot găsi în orașele Orientului antic, cu casele orinduite în șiruri, ca o docilă armată de 
sclavi. În Grecia, sistematizarea urbanistică a primit un alt sens: ea a devenit expresia nă- 
zuintei către rațiune și finalitate, care stăteau la baza întregii concepţii despre lume a 
grecilor. E de presupus că Miletul a fost proiectat de Hipodamos după noul sistem, încă 
iin anul 475 î.e.n. Desigur cá acest sistem putea să fie utilizat pe o scară mai largă la con- 
stirea orașelor noi întemeiate în colonii. În schimb, apărătorii vechiului, cum a fost Aris- 
Tolan, erau revoltați de aceste inovaţii. Pentru a-și bate joc de ele prezintă în comedia sa 


„Păsările vietuitoarele înaripate cládindu-si un oras în aer. 
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Baza desfășurării unui plan urbanistic o constituiau cele două axe principale care 
taie orașul în unghi drept. Orientarea străzilor era în funcție de vinturile dominante 
în ținutul respectiv, iar traseul tuturor străzilor era subordonat, fără excepție, axei longi- 
tudinale și celei transversale a orașului. Numai zidurile exterioare ale orașului aveau 
o formă neregulată, ráspunzind sinuozitátilor terenului și sarcinilor de apărare. În această 
ordine matematică a orașelor proiectate de Hipodamos se manifesta clar baza rațională 
a filozofiei ionice. Desigur această proiectare urbanistică este încă departe de rationalis- 
mul care a stat la baza sistematizării Romei sau a unor orașe moderne. 

Sistemul lui Hipodamos corespundea în primul rînd necesităților vitale ale unui oraș. 
Piaţa, situată cam excentric față de punctul de intersecţie al străzilor, nu constituia un 
centru urban fastuos, ci un lăcaș al comerțului și al clădirilor publice, de unde se putea 
ajunge ușor la cele patru porti ale orașului. Si acum se pot lesne recunoaște — după trăsă- 
turile fundamentale ale planului orașului Pompei, construit de romani după modelul 
orașelor elenistice — modul de viață simplu și relațiile sociale necomplicate. În acest 
oraș nici o clădire nu e strivită de o altă construcție; întregul oraș are o structură clară 
și fiecare loc este ușor accesibil. Prin aceasta, Pompei iti sugerează oarecum o jucărie, cu 
toate cá, în ce privește suprafața construită, nu rămîne în urma multor orașe importante 
ale timpurilor moderne. Astfel, de pildă, este mișcător, în naivitatea sa, mozaicul care 
reprezintă un cîine și inscripția „păzește-te de cîine“ („Cave canem") de la intrarea unei 
case luxoase din Pompei, mai ales în comparaţie cu statuile de lei care păzesc solemn pa- 
latele italiene din secolul al XVII-lea, producînd în măreţia lor o impresie apăsătoare. 

Reconstrucția Pergamului permite să ne dăm seama cît de mult s-a păstrat la grecii 
din timpul epocii elenistice simțul pentru modul de compoziţie clasic. Cu toate că con- 
structorii erau siliți de condițiile naturale să amplaseze orașul în terase, pe treptele unui 
deal, ei au legat aceste terase între ele prin aceea că le-au îndreptat spre un centru comun 
— uriașul teatru situat la poalele colinei. Piața era încadrată de vasta clădire a bibliotecii 
cu porticul ei deschis. Astfel de pieţe se găsesc în centrul fiecărui oraș elenistic. Ele par 
cam închise, deși porticurile le dau un aspect mai aerat. Nici o clădire nu-și îndreaptă fațada 
spre o astfel de piață elenistică. Ele nu aveau un punct central bine definit si nici o axă 
mediană. Templul Atenei, avînd un plan peripter, limita prin coloanele sale cea de-a patra 
latură, liberă, a pieţei; însă era așezat cam asimetric, pástrind astfel un caracter particular 
și un efect plastic independent. În toate acestea se exprimă deosebit de pregnant carac- 


terul liber și independent al proiectării urbanistice elenistice, trăsături care nu vor apărea, 


cu aceeași intensitate, nici la Roma, nici în cele mai îndrăznețe ansambluri ale barocului. 

Însă tema principală a arhitecturii elenistice era, fireşte, casa de locuit. Ce-i drept, 
grecii avuseseră, încă din secolul al V-lea î.e.n., un stil arhitectural propriu pentru locu- 
inte, însă pe atunci locuința nu constituia o preocupare centrală a arhitectului. Demostene 
lăuda locuințele modeste ale oamenilor mari din timpul războaielor persane. Abia în urma 
creșterii diferentierii sociale și a scăderii atașamentului cetățenilor fată عق‎ polis, oamenii 
cu stare începură să fie preocupați de casele lor, de împodobirea și aspectul acestora. Pe 
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Pt. VI, 25 


Fig. pag. 176 
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Pl. VI, 2 
Pl. IV, 10 
PI. IV, 34 


baza săpăturilor arheologice efectuate la 
Delos, Priene și Milet si, in parte, datorită 
imitațiilor romane din Pompei, putem să 
ne facem o idee despre casa de locuit a gre- 
cilor. Evident că ea derivă din casa orien- 
tală ale cărei încăperi se orînduiau în 


jurul unei curți deschise. Analogii înde- 





părtate se pot găsi în Creta. Însă casa 
greacă se deosebește fundamental de palatele cretane prin planul ei regulat și logic si prin 
echilibrul intern al părților sale. Mișcarea continuă si nesfirsitá pe care o evoca succesi- 
unea încăperilor labirintului din Cnosos contravenea firii grecilor. Diferitele încăperi 
ale locuinţei grecești erau mai putin legate între ele decît de curtea deschisă. Astfel 
întregul ansamblu părea mai închegat. Creatorii casei grecești își fixaseră un nou obiectiv 
și anume să stabilească un echilibru armonios între curtea deschisă și încăperile închise, 
să plaseze toate spaţiile de locuit în jurul curţii, ca singurul punct culminant, și să 
îmbine cerințele utilitare cu cele ale reprezentării. 

Tuturor acestor sarcini le corespundea tipul arhitectonic numit „peristil“: o curte 
deschisă înconjurată de coloane și în care dădeau ieșirile din diferitele încăperi. Forma 
definitivă a peristilului s-a cristalizat abia după multe încercări; este o sinteză origi- 
nală dintre casa orientală, cu curtea ei deschisă, si peripterul grec. Ca si piața orașului 
cu porticul ei umbros, peristilul cu colonada sa formată din coloane foarte distantate 
este punctul central al întregii compoziţii arhitectonice a casei. 

Apariţia peristilului înseamnă un capitol important în dezvoltarea arhitecturii. Spa- 
tiul constituie nucleul peristilului; coloanele distantate formează oarecum cadrul ima- 
ginilor în spaţiu. Modelării artistice a spațiului, care pînă atunci a fost neglijată în arhi- 
tectura greacă, i se acordă acum o mai mare atenție. Totodată, corpul arhitectonic al 
casei grecești își pierde caracterul închegat; ca și statuile din secolul al IV-lea, ansam- 
blul unei case cu peristil putea fi doar partial cuprins cu vederea, el se fárimita oarecum 
în fragmente disparate. 

Dezvoltarea casei de locuit reflecta și schimbările intervenite în relațiile omului cu 
natura. Templul grec, deasupra căruia se boltea cerul, exprima în chip nemijlocit senti- 
mentul strinsei legături a omului perioadei clasice cu natura; peisajul înconjurător a 
fost inclus în compoziţia arhitectonică ca un element primar, inerent. Mai tîrziu, o dată 
cu dezvoltarea culturii orășenești, natura a fost silită să se retragă, fiind izolată de om 
printr-o barieră, printr-un cadru. Natura nu i s-a părut omului niciodată mai atrăgătoare 
si totodată mai străină, poate chiar inaccesibilă, ca în această epocă. Această optică 
a creat bazele pentru apariția idilei în literatura greacă, în care frumusețea naturii și 
bucuria vieţii rustice au fost cîntate ca epoca de aur a omenirii. 

Tipul grădinii ataşată de casa elenistică, de exemplu minunata pergolă de pe lîngă 


asa lui Loreius Tiburtinus din Pompei, — era copia acestei naturi „îmblinzite“, 
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VI, 7 Luptă între amazoane, de pe friza mausoleului din Halicarnas (pe la. jumătatea secolului al IV-lea, i.e.n., Londra, 
British Muzeum) 


4^ 
"eg 


vvh d tt re 
* "i کیا‎ ^ 3 ^ a 
^ 9 ~ (wé 
D کے‎ e burn. iw 





` ۱ mazoane, de pe friza mausoleului din Halicarnas (pe la jumătatea secolului al IV-lea, î.e.n., Londra, 





VI © Atlet scoala lui ٦ isin í(secolul al IV-lea ten Paris Luvru) 





pe. Com ۲ 























m‏ کے 
T T, A ca‏ 





VI. 13 Zeus în lupta dintre giganti; marca 
جسیم‎ a altarului din Pergamon (pe la 


t) 


180 î.e.n., Berlin, Muzeul de st: 

VI, 14 Capul lui Alkioneus; marea friză 
din Pergamon (pe la 180 î.e.n., Berlin, 
Muzeul de stat) 














VI, 19 Pedepsirea lui Amor (de 
pe o frescă din Pompei, 
dupá originalul grec, pe la 
60—70 e.n.) 


VI,2U hăpirea Europei (mozaic, 
Roma, Muzeul Termelor) 
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pătrunse de spiritul 10111. Mici coloane zvelte, mult distantate, susțineau un acoperiș 
natural împletit din icderă, sub care, în zilele călduroase, se putea petrece în mod plă- 
cut; iarba era presărată cu zambile, violete și trandafiri; izvoare artificiale și fîntîni 
arteziene susurau si răcoreau aerul; porticuri deschise legau interiorul casei de spațiul 
nesfirsit; peste tot se deschideau priveliști incintátoare; era ca și cum grădina creată 
de om ar 11 fost plasată într-una mai vastă, creată de natură. O astfel de contopire 
a arhitecturii cu spaţiul liber al naturii era necunoscută în trecut. Prin statuete 
de frumoase nimfe și muze, care erau așezate în multe locuri, grădina era și mai înviorată. 
În aceste pajiști încîntătoare si în murmurul de izvoare, natura nu mai arăta nimic 
din măreția munților si a mării nesfirsite, pe care o percepuserá atit de bine creatorii 


templului clasic. Asa cum a arătat un autor antic: natura și-a pierdut caracterul divin. 


O dată cu dezvoltarea casei de locuit, în secolul al IV-lea și în următoarele secole 
î.e.n., are loc învierea și înflorirea artei cu teme luate din viata cotidiană. În arta seco- 
lului VII și VI, cotidianul nu era încă separat de mistere și de istorie; toate fenomenele 
vieţii erau pătrunse de eroism. in arta secolului al V-lea, temele din viata de toate zilele 
dispărură aproape complet; chiar festivitățile ateniene de pe friza Partenonului luară 
formele minunate și grandioase ale unei lumi supraomenesti. De aceea, pe monumentele 
funerare nu mai erau reprezentaţi decedatii cu prietenii lor, ca pe stelele funerare din 
secolele al VII-lea si al VI-lea, ci scene care aveau legătură — prin tema „despărțirii“ 
— cu destinația monumentului. De pe la finele secolului al V-lea se remarcă aici o 
cotitură: la statuia zeiţei Nike carc-si desface sandala (pe balustrada templului cu ace- 
lași nume de pe Acropole) se poate recunoaște clar, ca și la statuia de mai tîrziu a lui 
Hermes de Praxitele, că în caracterizarea zeilor și a eroilor pătrunseseră elemente de gen. 

Cele mai importante premise pentru această cotitură existau însă în formele de bază 
ale modului de a gîndi, care s-au impus în largă măsură în secolul al IV-lea: punerea 
fată în față a frumosului si a vcridicului, a dorinţei si a realităţii. Prin aceasta, artiștii 
au fost pe de o parte inclinati să observe elementele vieții de toate zilele, pe de altă 
parte s-a adincit tot mai mult prăpastia între redarea mitologică în artă si cea in spi- 
ritul creației de gen. Această concepţie despre gen era rezultatul întregii dezvoltări a 
culturii grecești din secolul al IV-lea, la care Aristotel a contribuit în mare parte. Ca 
o contrapondere la speculațiile filozofiei mai vechi, Aristotel a cerut elevilor săi să stu- 
dieze viața și oamenii, să observe relaţiile sociale, moravurile și caracterele. Fireşte că 
grecii, care trecuseră prin școala speculațiilor filozofice, nu au putut renunța, nici in 
acest domeniu, la abstracții esențiale si la cercetarea tipicului. 

Din această necesitate au luat naștere „Caracterele“ lui Teofrast, in care tipurile ome- 
nești fundamentale — ca avarul, palavragiul, intrigantul — sînt redate uimitor de plas- 
tic, arătînd, în special, scăderile omului. Autorii greci de comedii din secolul al IV-lea 


— în special cel mai bun reprezentant al lor, Menandru 一 prezentau pe scenă obser- 
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vatiile lor din viata de toate zilele. Noua comedie de moravuri se deosebeste fundamen- 
tal de comedia-parodie a lui Aristofan. Ea ne transpune în mediul orașului grec, oglin” 
dind viata cotidianá care pulseazá din plin. Ea a cristalizat unele tipuri si situatii — 
oarecum universal valabile — care sînt reproduse in nesfirsite variante. 

Cea mai importantá formá de manifestare plasticá a artei cu teme din viata de toate 
zilele au fost teracotele de Tanagra. Aceste mici statuete de argilă, delicat pictate, au 
fost executate într-un număr foarte mare la Tanagra, in Beoţia, si erau extrem de răs- 
pîndite. În zilele noastre nu există vreun muzeu arheologic care să nu dispună de mai 
multe statuete de Tanagra. Maeștrii în teracotă imitau adesea pe marii sculptori, în 
special pe Praxitele; teracotele de Tanagra prezintă însă si trăsături care, în „arta 
majoră“, nu erau cunoscute. În majoritatea lor, statuetele reprezintă femei, însă nu 
zeițe, nici măcar nimfe, ci muritoare de rînd, luate din viaţă, fete drágute sau femei 
frumoase, încîntătoare. Ele nu strălucesc prin frumusețea divină la care rîvneau marii 
maeștri, în schimb te cuceresc printr-o inegalabilă gratie si drăgălășenie. În redarea 
exteriorului, a mișcărilor și a stării lor de spirit, maeştrii au dat dovadă de un uimitor 
spirit de observație și o inepuizabilă imaginaţie. Teracotele de Tanagra ne arată prie- 
tenia dintre două fete, tandretea față de animale, cochetăria în fata oglinzii, dorul dulce 
al dragostei, care amintește de Dafnis si Cloe, orele de repaos pline de visări si senti- 
mentul tandretei materne. | 

Artistii greci au pus experienta lor de secole, dobinditá in redarea sublimului si a 
frumosului, in slujba reprezentării unor astfel de subiecte cotidiene. Figuri mitologice 
erau puse laolaltă cu specifice figurine de gen luate direct din viaţă. Amorașii apar aici 
ca niște copii neastimpárati, avînd o jucărie periculoasă: săgeata lor incandescentă. În 
mod asemănător, unul dintre cei mai buni reprezentanţi ai poeziei de dragoste din anti- 
chitate, poetul roman Catul, folosind episodul morţii unei vrăbii, îi sugerează iubitei 
sale gînduri sublime despre lumea de apoi. Dragostea slăvită în figurinele de Tanagra cste 
deosebit de jucăușă și plină de cochetărie, ca și fermecătoarca retorică a romanelor grecesti 
tîrzii. Însă acest joc al dragostei este inviorat de multă imaginaţie si de un gust ales. Chiar 
și opere ale plasticii grecești de mai tîrziu, care reprezintă chipuri bărbătești, cum ar fi 
neastimpáratul satir, invitind la dans o nimfă gratioasá, amintesc de anumite statuete 
japoneze, sau de portelanul francez din secolul al XVIII-lea. 

Figurina de Tanagra, reprezentînd o femeie mondenă, arată cum o dată cu temele 
se schimbă și forma plastică. A intervenit o schimbare categorică în caracterul sta- 
tuetei, care nu mai pare atît de izolată și sculpturală. Uşoară ca o lebădă alunecă 
prin fata noastră femeia cu trena ei lungă si cu faldurile aranjate cu grijă. Cînd o 
priveşti asa, nu e greu să-ți imaginezi suita adoratorilor insufletiti si prietenele invi- 
dioase, cărora ea le acordă o atenţie oarecum dispretuitoare. Statueta pare un fragment 


dintr-un ansamblu mai mare. Femeia este îmbrăcată după moda timpului, însă interesul 


confruntare a statuetei de Tanagra cu sculpturi de femei din secolul al V-lea, reiese cá, 
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în operele din perioada clasică, îmbrăcămintea era un element insufletit, care scotea 
în evidență viața lăuntrică a omului si mișcarea corpului omenesc. La figurinele de 
Tanagra drapajul este redat mai natural, dar el și-a pierdut expresivitatea. 

Statuetele de Tanagra au adesea un aer ironic, oarecum de parodie — expresie a unei 
atitudini noi, lucide si prozaice față de viață. Pe lîngă femei cochete, în această plas- 
tică mică mai apar un mare număr de tipuri cotidiene, oameni de pe stradă, bucătari 
cu coșuri și veselă, parveniti ingimfíati și plini de importanță, negustori din tîrguri si 
scolari. Statueta unui bătrîn pare să fie imaginea unui comic coborit de pe scenă, și 
anume o ilustrație la scenele dramatice ale lui Herondas. Chelia, urechile clăpăuge, 
fruntea adînc brăzdată, barba răsfirată ca o măturică — toate acestea sugerează oarecum 
imaginea unui bátrin satir. Figura nu impresionează atît prin plasticitatea ei, cît prin 
petele de lumină și de umbră. În imaginea bătrînului este exprimată concepția despre 
creația de gen, ca mijloc de reprezentare a diformitátii, a uriteniei si a ridicolului. Moş- 
neagul slábánog stirneste zimbete, el nu mai este stimat și temut ca figurile grotesti 
din epocile anterioare. 

Apariţia creaţiei de gen în arta greacă tîrzie a fost însoţită de interesul crescind al 
artiștilor faţă de problemele sociale. Este adevărat că și Hesiod cîntase munca neobosită 
a ţăranului grec; în pictura pe vase apar, de asemenea, unele reprezentări ale muncilor 
țărănești. Însă munca agricolă plină de trudă este înfățișată, atit în această artă foarte 
veche, cît și în arta Orientului antic, ca o străveche stare naturală a omului. Abia în 
timpul ascutirii contradictiilor sociale, cînd s-a constatat că orînduirea sclavagistá fri- 
nează dezvoltarea producției, se schimbă această concepție. Împotriva sclaviei se pro- 
nunțaseră mai de mult Euripide, precum si mai multi sofisti. În comedia secolului al 
IV-lea, sclavul apare, ce-i drept, ca un viclean si un hot, care în mod abil își înșală stă- 
pînul. Dar noul se manifestă în faptul că autorii au început să scoată în evidență influ- 
enta mediului social asupra omului. 

În plastica elenistică pătrunseră noi personaje, de felul bátrinului pescar cu pălărie 
de pislá, purtînd un cos și avînd un toiag în mînă, cu obrajii supti $i corpul ciolănos. 
În această figură se recunoaște imediat omul din popor. Tot din perioada elenistică 
datează un relief reprezentînd un ţăran cu un bou, relief care ne dá o idee despre viața 
la țară din acele timpuri. Cu un cos în mînă si o boccea atirnatá de un bát pe umăr, 
țăranul, încovoiat de povară, páseste încet spre oras, ca să-și vindá, probabil, produsele 
gospodăriei sale. Boul, încărcat si el cu poveri, páseste agale, minat din spate de un 
țăran. Anticii îi stimau pe ţărani: Apolo a muncit ca păstor, Dionis era patronul viti- 
culturii. Artiştii antici n-au redat însă atît de direct atitudinea lor față de muncă, cum 
a reușit s-o facă, în trăsături simple, Millet și Daumier, în secolul al XIX-lea, în scene 
similare. Dar problema caracterizării unui om, din punct de vedere social s-a pus, pentru 
prima dată, în arta greacă ۰ 

O dată cu dezvoltarea tabloului de gen a apărut interesul pentru peisaj. Premisa pen- 


tru înflorirea creaţiei peisagistice o constituie dezvoltarea culturii orãsenesti. Încă din 
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antichitate s-a observat că natura apare deosebit de încîntătoare cînd omul o priveşte 
din casa sa. Dezvoltarea casei a creat premisa dezvoltării peisagisticii ca gen deosebit 
al artei. În timpurile mai vechi, relația cu natura era mai directă si mai naivă: zeiței 
fecundității i se jertfea cel mai bun snop din recoltă. În secolul al IV-lea, în locul sno- 
pilor apărură spice de aur, modelate după cele naturale, însă cu un gust uimitor 51 o 
mare măiestrie. 

În arta veche, locul acţiunii era indicat prin diferite obiecte cu funcție alegorică; 
marea, sau rîurile, de exemplu, erau reprezentate prin peşti. În aceasta se manifesta 
concepția mitologică despre natură. În reliefurile si picturile elenistice, peisajul dobin- 
deste o însemnătate și mai mare decît în secolul al IV-lea. În relieful cu ţăranul, pei- 
sajul plin de poezie, pe care tocmai îl străbate, este înglobat în tabloul de gen. Se vede 
incinta unui sanctuar, cu zidul pe jumătate surpat, un copac noduros își scoate ramurile 
printr-o mică poartă, în fund se ridică un mic altar cu o hermă. Redarea tuturor acestor 
motive în relief a devenit posibilă prin folosirea diverselor straturi și niveluri; figurile 
puternic reliefate sînt opuse contururilor ușor schitate ale obiectelor din ultimul plan. De 
altfel, chiar și în acest relief peisajul se compune din elemente clar delimitate unele de 
altele, asa cum se întîmplă, de obicei, în relieful antic si în pictura antică. În afară de 
aceasta, relietul este construit cu o strictă simetrie; coronamentul incintei îl împarte 
în două jumătăţi egale. Reliefurile grecești tirzii sînt caracterizate, de obicei, ca fiind 
picturale; în schimb, peisagistica greacă ar trebui considerată mai curînd ca fiind 
plastică. 

La ramurile artei greceşti tîrzii, amintite pînă acum, se adaugă si portretul. În stră- 
vechea artă greacă arhaică, portretul a ocupat un loc foarte modest; în orice caz, era 
mult mai slab dezvoltat decît în vechiul Egipt. Şi Platon situa specia deasupra indi- 
vidului. Izvoarele vechi pomenesc de unii pictori portretisti din secolul al V-lea î.e.n. 
si sînt păstrate chiar unele portrete sculptate din această epocă. Ce-i drept, portretul 
lui Pericle, de Cresilas, este puternic tipizat. Omul de stat este reprezentat cu un coif 
înalt ca să ascundă un semn particular al modelului, care avea craniul de o conforma- 
tie neregulată. În secolul al V-lea, arta portretistică era considerată ca fiind incompa- 
tibilă cu frumuseţea sublimă. Cînd Fidias și-a imortalizat propriul chip — în scena de 
luptă de pe scutul Atenei — a fost acuzat de blasfemie. 

Către finele celui de-al V-lea și începutul celui de-al IV-lea secol, în Atena era renu- 
mit ca portretist maestrul Demetrios din Alopeke. Contemporanii săi au fost surprinși 
de faptul că el căuta să redea mai degrabă asemănarea cu modelul decît frumusețea. 
Ei povesteau cá, în tabloul unui comandant militar corintic, el a redat burta tuguiatá 
a acestuia, iar în portretul unui preot, a accentuat ruina fizică a modelului. Într-adevăr, 
judecind după unele opere ale lui Demetrios, el nu a înfrumusețat trăsăturile modelelor 
sale, Însă prin caracterizarea pregnantă si natura închegată a formelor, operele lui Deme- 
trios mai erau foarte apropiate de idealurile secolului al V-lea, iar forma lor plastică 


îi apropie pe sculptor de generaţia lui Fidias. 
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Abia in secolul al IV-lea î.e.n. grecii și-au folosit întreaga lor experiență de creaţie 
pentru a realiza portrete care au la bază o adîncă pătrundere în firea lăuntrică a omului. 
Impresia fermecătoare, lăsată de multe portrete din secolul al IV-lea, rezidă, în primul 
rînd, în oglindirea unei vieți lăuntrice, bogate și variate, cu mult mai mare intensitate 
decît chiar cele mai bune sculpturi din vechiul Egipt. Nu fără motiv cerca Socrate 
pictorului Parhasios să redea în portret si sufletul modelului. 

S-au păstrat numeroase portrete grecești din secolul al IV-lea. Grecii erau de părere 
că bărbaţii de vază vîrstnici, înţelepţi, cu o bogată experienţă, merită să fie imortali- 
zati de către sculptori. Ne-au parvenit portrete reprezentînd pe Socrate cu nasul cîrn, 
cu surisul său prietenos, cu barba încîlcită și cu privirea luminoasă; pe demnul si blindul 
Platon; pe Euripide, cu ochii adinciti în orbite si cu trăsături ce trădează suferința; 
pe Demostene, în poza de tribun al poporului, cu fruntea incretità şi cu mîinile pu- 
ternic inclestate, precum si pe multi alti greci anonimi, plini de demnitate însă nu 
orgoliosi, bintuiti de pasiuni insá in aparentá calmi, unii adresindu-se parcá unui inter- 
locutor — altii cufundati intr-o meditatie seniná. Maestrii greci au incercat sá dea tuturora 
trásáturi de profunzi ginditori si intelepti plini de noblete. 

Comparind capul de bronz al unui grec necunoscut, executat intr-o epocá mai tirzie, 
cu portrete din secolul al V-lea, reiese in mod evident că sculptorul a fost mai puţin 
preocupat de redarea construcției feței decît de pielea acesteia. Percepem cu ușurință 
structura cărnoasă a nasului si a obrajilor, părul zbirlit și ochii spáláciti, cu albul 
ochiului și negrul pupilei redati prin incrustatii. Cu incomparabil mai multă intensi- 
tate decît în plastica secolului al V-lea, sînt exploatate în portretele din secolul al IV-lea 
jocul de lumină și de umbră, nuanțele lor și reflexele de lumină ale bronzului. Dar 
chiar și în aceste opere tîrzii se mai poate recunoaște baza clasică. Capul articulat ori- 
zontal cu ajutorul părului, nasului și al gurii, impresionează prin claritatea structurii 
sale. Fata acestui înțelept, cu toate cutele sale fin redate, cu expresia gîndurilor si sen- 
timentelor sale, nu se poate confunca cu nici unul dintre rigidele portrete ale Orientului 
antic. Bogăția de amănunte si realismul cu care sînt ele redate nu exclud nicidecum 
căldura omenească și simpatia artistului pentru modelul său. 

Un ecou tîrziu al portretisticii elenismului îl reprezintă portretele găsite în Egipt, în 
oaza Faium. Ele datează din primul secol al erei noastre si sînt foarte diferite ca execuție: 
în unele se poate recunoaște influența portretului roman; în altele, tradiția autohtonă 
egipteană a măștilor mortuare; iar altele, prin tehnica lor grosolană, fac impresia unor 
lucrări executate de diletanti sau anticipează, prin caracteristicile lor, arta evului 
mediu timpuriu. Însă în trăsăturile lor fundamentale, ele sînt o mărturie a înaltei 
măiestrii la care ajunsese pictura elenistică. Cele mai bune portrete din Fatum se bazează 
pe cuceririle picturii grecești tîrzii, cu toate că în modelarea formelor se poate observa 
o oarecare închistare. Datorită tehnicii encausticii, pictorii puteau să 157222 cu largi 
tuse si cu o pastă mai consistentă, servindu-se ici-colo si de culori complementare, În 


aceste portrete ies clar în evidență formele plastice ale feţei, pieles arsă de soare, stră- 
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lucirea ochilor negri, larg deschişi, părul dcs şi buclat și buzele roșii, cárncase. Farmecul 
celor mai bune portrete din Faium constă în executarea plină de dragoste a ficcárci părți 
a chipului omului, lucru pe care si poeţii greci din perioada ۱۳216 îl cereau de la 
pictori: 

Arcurile sprincenelor să nu fie dezlinate 

Dar nici crescute laolaltă! 

Fă-le, ca în vis, pierdute 

Una-n alta, să formeze 

Pentru ochi un cadru negru ! 

Și in jar să-ți moi penelul, 

Dragei să-i pictezi privirea, 

Luminind ca a Atenei 

Si lucind umedă ca a zeiței Citera. 

Fiecare portret din Faium are o individualitate pregnantă. Însă în ținuta cam rigidă 

a omului, cu privirea directă, care trădează conștiința propriei valori, iese mereu la 
iveală idealul antic al măreției, al curajului tineresc şi al demnităţii vîrstei. Moștenirea 
greacă se manifestă în portretele din Faium și prin aceea că, în ciuda unei maniere de 
reprezentare foarte picturale, capetele nu se contopesc niciodată cu fundalul; imaginea 
se percepe aproape ca un tipar al feței. Doar portretele tîrzii, cu ochii larg deschisi, 
sugerează frica și emoția, precum și gîndurile privind mintuirea sufletului, care îi preo- 


cupaseră pe oameni la începutul erei noastre. 


În epoca elenistică cunoaște o largă răspîndire în Grecia un gen special al literaturii: 
descrierea tablourilor. Cel mai preominent reprezentant al acestui gen a fost Filostrat 


(secolul al III-lea al II-lea i.e.n.). Multe din descrierile sale sînt pe jumătate rodul 





imaginației: el vorbeşte de tablouri care, în realitate, n-au existat și nici n-ar fi putut 
exista vreodată. Însă aceste scrieri, prezentate într-o formă literară aleasă, ne ajută să 
cunoaştem preferințele oamenilor acelei epoci în ce privește pictura. Toate constituie 
mărturia unei veșnic nesăturate patimi pentru tot ceea ce trezea impresii vizuale. Eroii 
vechilor mituri erau priviţi și descriși de Filostrat ca si cum ar fi fost vii și cunoș- 
tinte apropiate. Simpatia pentru sublim nu l-a împiedicat însă să contemple cu atenție 
lumea înconjurătoare și să observe scene specifice vieții cotidiene, cum ar fi plecarea la 
vînătoare, sau pescari pe malul unui rîu. El era entuziasmat de colțuri încîntătoare ale 
naturii, ca de exemplu o mlaștină năpădită de plante, ori o panoramă de insule cu varia- 
tele lor contururi, stînci golase si desisuri de copaci. Filostrat vedea și descria lucrurile 
foarte exact: un iepure cu burta spintecată, zece rate sălbatice, pîine cu ceapă sau teliná 

ri fructe pentru ofrandă, smochine coapte pe foi verzi de viță. „Smochinele sint pic- 
tate eu coajă plesnită“, observă el, „unele își pierd mierea printr-o mică plesnitură, 


akele sint zbíircite si vestejite, iar altele cam stricate“. El contemplă toate aceste 
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lucruri nu ca oamenii familiarizați de multă vreme cu natura statică ca un gen de artă 
bine definit. Iatá de ce era tentat cu usurintá sá considere fructele reprezentate ca fiind 
naturale, sá le simtá aroma si sá le guste dulceata. 

Multe descrieri ale lui Filostrat se bazează, fără îndoială, pe impresiile sale vizuale: 
el vorbea despre buclele tînărului Pelops, ca de torente de aur ce izbucnesc de sub banda 
de pe frunte si se unesc cu puful fin al bárbii; el observă diferitii pesti ce se agită în 
apa albastră a mării, „întunecată pare partea lor superioară, mai deschis pare restul: 
părțile care urmează înșală deja ochiul; întîi vezi culori ca nişte umbre, apoi ca apa, 
în sfirsit, formele abia se mai pot ghici“. Adesea Filostrat uită că vorbeşte de un tablou, 
el îl antrena pe privitor în lumea tabloului și-l conducea cînd la o insulă, cînd la alta, 
relatind despre ele cu multă incintare. Citeodatá îi era greu să rămînă în limitele per- 
ceptiilor sale și începea să discute cu persoanele reprezentate ca si cum erau vii, sau 
vorbea despre diferitele momente ale pantomimei ce se desfășura in fata ochilor săi de 
parcă ar fi presimtit ceca ce peste milenii avea să fie arta cinematografică. 

Descrierile lui Filostrat ne dezvăluie caracteristica multor picturi elenistice. La 
prima vedere ele par asemănătoare tablourilor din timpurile moderne. Însă viziunea 
artiștilor elenistici era totuși de altă natură. Pe un mozaic din perioada romană este repre- 
zentată „Răpirea Europei“. Grupurile luate în mod izolat, în special figurile taurului și 
cele ale fetelor speriate sînt redate într-o manieră surprinzător de vioaie si de liberă: 
fetele, într-o mișcare tumultuoasă, sînt redate cu veșmintele 1111110 in vint; taurul apare 
într-un racursiu îndrăzneţ, fiind arătat cum pornește în goană cu pretioasa lui povară. 
Acţiunea se petrece pe malul mării, printre stînci. O mișcare atît de liberă s-ar putea 
întilni doar în pictura din perioada culminantă a Renașterii. 

51 totuși compoziţia diferă mult de cea a tablourilor din timpurile moderne. Tablou- 
lui îi lipseşte desfășurarea logică și unitatea dramatică a acţiunii; artistul nu a ales 
un anumit moment, sau mai multe momente precise, care să definească acțiunea. El 
s-a limitat să redea punerea față în față a unor motive caracteristice: spaima fetelor, 
impetuozitatea taurului și uimirea unui tînăr care asistă la această scenă. Acestei com- 
poziţii a tablourilor elenistice îi corespund romanele grecești tirzii, cu episoadele lor 
disparate, mereu alternate, formînd un flux pestrit de povestiri, fără o clară definire în timp 
și fără o desfăşurare logică a acţiunii, așa cum tinde să realizeze romanul epocii moderne. 

În această concepţie a picturii ne surprinde, în afară de racursuri, distribuirea obiec- 
telor pe suprafaţa tabloului. Mișcarea de la stinga la dreapta, din registrul superior al 
tabloului, este contrabalansatá prin mișcarea de la dreapta spre stinga din registrul infe- 
rior. Vom intilni mai tîrziu acest ritm pictural in pictura bizantină de miniaturi Și 
într-o formă deosebit de încîntătoare în marile tablouri mitologice ale îmi Tizian. Impe- 
tuoasa mișcare din „Răpirea Europei" nu era de loc dominantă în arta elenistică, Artiştii 
se simțeau atrași si de aspectele liniștite și senine ale existenței — în special in com- 
poziţiile cu multe figuri, plasate într-o natură bogată, ca „Judecata în: Paris" sau „Satir 


si nimfe“, 
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Pi. VI, 29 


PI. VI, 13 
si 14 


Diversitatea direcțiilor, a curentelor și școlilor în epoca elenistică arată că s-a destrămat 
unitatea artei marilor creatori. Tendinţa către grandios e înlocuită de simțul fin pentru 
grațios, puternica vitalitate a unor reprezentări izolate face loc încercărilor menite să 
reînvie severele forme clasice. În arta elenistică se trezea, cîteodată, názuinta spre crea- 
rea unor iluzii optice, anticipind astfel arta romană. „Venus din Siracuza“ este în reali- 
tate o femeie goală cu forme puţin cam greoaie, dacă nu chiar obosite. Dimpotrivă, 


renumita „Venus din Milo“ creată în secolul al II-lea î.e.n. si păstrată la Luvru este 
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pátrunsá de cel mai inalt ideal clasic: máretia ei calmá este profund umani și, în ace- 
lași timp, de o frumusețe înălțătoare, desi însoțită de o oarecare răceală, care deose- 
beste această operă tîrzie de lucrările clasice din secolele al V-lea si al IV-lea. Plin de 
dramatism, sau mai degrabă de patetism, este cunoscutul grup reprezentînd pe Laokoon 
cu fiii săi, care fac eforturi disperate să se elibereze de strinsoarea serpilor trimiși de 
miniosul Apolo. Arida precizie si exactitate a redării formelor se îmbină cu o compo- 
zitie piramidală, ca într-un relief. În grupul numit „Taurul Farneze“, din Neapole — 
caracterizat de un patetism bombastic, o compoziţie, avînd multe figuri și o prea mare 
abundență a detaliilor —, apar deosebit de evident dificultățile în calea reînvierii unui 
stil înalt, precum și scăderea gustului artistic. 


În timpul epocii elenistice, Rodos și Pergam erau centrele redesteptárii tradiţiilor 


clasice, Se poate afirma că aici s-a dezvoltat o atitudine conștientă fată de trecutul 


artistic. Și în literatură se manitestă încercări ale unei reînvieri a stilului înalt, de exem- 
plu în căutarea de forme epice, în „Argonauţii“. 

Altarul din Pergam, de la începutul secolului al II-lea î.c.n., este ultima operă de 
mare valoare a artei monumentale grecești. Uriașa construcţie în formă de U era impo- 
dobită cu o friză realizată în relief înalt, reprezentînd lupta zeilor cu gigantii. Artiştii 
s-au inspirat din nou din mitul antic, dar n-au știut să găsească traditionalele chipuri 
de eroi, cu viața lor echilibrată, bogată în lupte si alte evenimente. Lupta zeilor cu 
gigantii invinsi,dar neîmblînziţi este ca un vîrtej inspáimintátor al patimilor în care 
tumultul și beţia luptei întunecă înțelegerea necesităţii și importanţa acţiunii. La rezol- 
varea problemei au fost folosite toate mijloacele artistice ale reliefului înalt: puternica 
modelare a corpurilor, diagonalele îndrăznețe, mulțimea planurilor ce se succed în 
adincime și contrastele dintre lumină și umbră. Chipurile unor titani căzuţi in luptă 
se remarcă printr-o expresivitate nemaiîntilnită in Grecia. 

Forța instinctului omenesc este oglindită și într-o altă sculptură a acestei epoci în 
„Faunul Barberini" dormind, care, în beţia sa de bacant, depășește cu mult chiar si 
figurile lui Scopas. Însă această artă elenistică, cu o concepție ametitor de largă si cu 
virtuozitatea ei în execuție, cade cîteodată, brusc, într-un efect pur exterior. Ea nu este 
în stare să se ridice la măreția calmă, la clara execuţie si la formele desávirsite ale ope- 
relor din perioada clasică. 

L na dintre cele mai bune opere realizate de școala din Rodos este statuia zeiței Nike 
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>amotrace, Zeița victoriei este reprezentată în clipa in care încă nu și-a strîns ari-‏ صم 
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pile; ea stă în picioare pe prora corábiei, opunind rezistență vîntului care bate din 
față. În comparaţie cu Nike, care plutește ușor (opera lui Paionios, din secolul al V-lea), 
zeița victoriei din Rodos este stăpînită de o pasiune impetuoasă. Impresia patetică tre- 
buie să fi fost desigur mai puternică atunci cînd statuia mai avea cap si miini. Şi totuși 
această sculptură, aflată la Paris, este una dintre cele mai frumoase opere ale artei gre- 
cești. Dramatismul victoriei — cistigatá cu preţul unor jertfe grele — pare să fie sim- 
bolizat de vesmintul care fîlfîie în bătaia vintului si de freamătul drapajului. În afară 
de aceasta, natura zeiței Nike este caracterizată și pe diverse alte căi: din stînga, se face 
simțită cu putere rezistența opusă de Nike; din față, corpul transpare prin 
îmbrăcăminte atît de real de parcă ar voi să încununeze stînca, asemenea unei coloane; 
din dreapta se percepe cel mai pregnant avîntul mișcării impetuoase si atmosfera vic- 
toriei. Marile falduri ale mantiei se mulcazá pe picioarele zvelte ale zeiţei care pășește 
înainte. Aripile uriașe, acoperite de pene pufoase, par crescute din corpul zeiței; ele- 
mentul miraculos se transformă în ceva plin de poezie. În ciuda caracterului complicat 
al ansamblului — tipic pentru această epocă — simțim pretutindeni mîna sistematică 
a unui admirator al lui Fidias, care percepea în mod pregnant și aprecia mult ritmul, 
proporțiile și frumusețea siluetelor clare. 

Pentru a aprecia arta elenistică la justa ei valoare, trebuie să avem în vedere și faptul 
că ea nu a servit doar ca bază nemijlocită a artei romane și bizantine, ci a lăsat urme 
considerabile ale influenței ei fructuoase în regiuni cu mult mai îndepărtate. Este sur- 
prinzător cá în același timp prospetimea și puritatea gustului elenistic nu s-au pierdut. 
Amprente elenistice poartă și construcţiile înălțate la Milet, Palmira și Baalbek în seco- 
lele al II-lea si al III-lea. Mozaicul „Judecata lui Paris“, din secolul al 11-168 e.n., 
găsit nu de mult la Antiohia și păstrat în prezent la Luvru, este o idilă pastorală, avînd 
o compoziţie liberă și necăutată, cu un foarte gingas și armonios colorit de ocru și albas- 
tru deschis. Acest mozaic este deosebit de atrăgător, datorită armonizării compoziţiei 
cu bogata ornamentatie vegetală a ancadramentului. În țesătura coptă „Alegoria pámin- 
tului“, din secolul al IV-lea — al V-lea e.n., imaginea unei fete bucálate, efectul culo- 
rilor complementare si contopirea imaginii cu desenul tesáturii sint de un farmec deo- 
sebit. O gratie pur elenistică emană și imaginea flautistei din Afganistan. Relieful se 
remarcă printr-o modelare fină, fără asprimea clasicistă și modul de reprezentare sche- 
matic care se observă în unele opere romane tirzii. 

Forța marii tradiţii artistice a grecilor apare cu claritate în arta elenistică. Declinul 
hegemoniei politice a Atenei a început încă de la sfîrșitul secolului al V-lea Zen. dar 
chiar si în secolul al II-lea î.e.n. Pentru oamenii culti, Atena era cel mai însemnat cen- 
tru al culturii si artei. Nu întîmplător împăratul Adrian a încercat să refacă oraşul. 


Arta elenistică n-a produs, ce-i drept, asemenea capodopere artistice ca Acropolea Ate- 
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nei. Se poate afirma, fără exagerare, cà perfecțiunea operelor din secolul al V-lea a 
rămas, pentru cei mai multi maestri greci ai secolelor următoare, un ideal de neatins. 


În perioada elenistică tirzie, artiştii greci n-au mai fost în stare să pătrundă atit de pro- 


185 


Pl. VI, 23 


PI. VI, 22 


4 


| 








fund esența lucrurilor. Imitatie, naturalism, migălire pedantă, virtuozitate lipsită de 
simetrie autentică, profundă, toate acestea caracterizează sărăcirea sub aspect creator 
a acestei epoci. Dar ar fi greșit să numim întreaga epocă, fără nici o rezervă, o perioadă 
de decadenţă. 

În perioada elenistică, arta greacă s-a răspîndit peste întreaga regiune a Mării Medi- 
terane si peste Orientul apropiat. Acest fapt a fost de o mare importanță pentru dezvolta- 
rea artei în întreaga lume. De asemenea întîlnirea culturii grecești cu culturile Orien- 
tului antic a însemnat o îmbogățire, căci ea a redeșteptat forțele amortite ale acestora. 
Omul și-a pierdut echilibrul, stăpînirea de sine, și s-au trezit într-însul puternice pasiuni 
și profunde emoții. Aceasta n-a însemnat o revenire la trecut, ci o îmbogăţire si o adin- 
cire a imaginii omului. Prin introducerea motivelor sociale, prin aprecierea valorii indi- 
vidului, a frumuseții peisajului, precum si prin evoluţia construcţiei de orașe, arta ele- 
nistică a ridicat pe o treaptă superioară concepţia asupra temei principale din arta greacă: 
omul. | 

Operele artei greceşti tirzii, tragediile lui Euripide si comedia neoatică sau Apolo 
din Belvedere și Laokoon au adus la formarea artei timpurilor moderne, o contribuție 
mai mare decît operele antichității grecești clasice, care s-au impus abia începînd cu 
secolul al XVIII-lea. Să nu uităm că imaginea dragostei curate din romanul lui Longos 
„Dafnis si Cloe“ anticipează un motiv preferat al literaturii Europei occidentale. De 
altfel, această nouă concepție despre dragoste s-a manifestat, după cum spune Engels, 
numai în „societatea neoficială“, printre păstori. În arta antică însă acest motiv nu a 
ajuns la o dezvoltare deplină. 

Văzută prin prisma timpurilor moderne, întreaga artă a epocii elenistice pare ceva 
neterminat, rămas la mijlocul drumului. În romanul grec din epoca 11121, acțiunea nu 
este rezultatul ciocnirii unor caractere de eroi, puternic conturate; în sculptură nu se 
dezvoltă o portretistică așa cum a fost cea romană, adică în stare să cuprindă societatea, 
în ansamblul ei; în pictură nu se poate vorbi decît de începuturi ale perspectivei; in 
arhitectură se constată doar primele încercări de a da spaţiului închis, interiorului o 


fr 
expresie artistică. Toate aceste obiective avea să le rezolve abia viitorul. 


VII. ARTA ROMANĂ 


În vestrigle nu-ți pierde firea, ci avată-ți tăria 
curajului, dar, pe de altă parte, fii înțelept si 
coboară pînzele de îndată ce se umflă prea ۵ 
în suflul prielnic al vîntului. 

Horatiu, „Ode“, Cartea 2, cap.10 


Piná aici relatările coincid. Însă următoarele, 
în care se spune că Nero ar fi privit cadavrul ma- 
mei sale si i-ar fi lăudat frumusețea sînt povestit 
numai de puțini scriitori, alți contestă aceasta. 

Tacit, „Anale“, Cartea 14, cap. 9 


În láturi cu câvțile! Nu te mai lăsa abátut din 
drum, de elel... Ci 一 poartă-te ca şi cînd ar tre- 
bui să mori în curînd şi priveşte cu dispreţ la ni- 
micnicia celor trupesti. 

Marc Aureliu, „Meditaţii proprii“, Cartea 2, cap. 2 


recia a fost cucerită de romani si încorporată statului roman. Si în vechiul Orient 

s-au contopit în decursul mileniilor popoare si s-au destrămat state. Însă romanii 

aveau in urma lor o perioadă lungă de dezvoltare si aveau deja o cultură a lor 
proprie atunci cînd au devenit stăpînitorii Greciei. Prin aceasta erau în situația nu numai 
de a prelua misiunea culturală a grecilor, ci si de a o continua. 

Predecesorii romanilor pe pămîntul italic au fost etruscii. Despre originea 51 cultura 
lor se stie si astăzi încă foarte puțin. Probabil, au venit in Italia în timpul migratiunii 
popoarelor, spre sfîrșitul celui de-al II-lea și începutul primului mileniu î.e.n., din Asia 
Mică. Către mijlocul primului mileniu, aveau deja o cultură proprie care, deşi influențată 
în mare măsură de cultura greacă, era totuși inferioară acesteia, ca forță și importanţă. 
Multe dintre elementele ei caracteristice stau la baza artei romane. 

Templele etrusce au o anumită asemănare cu peripterele grecești, cu naosul, coloanele 
și acoperișul cu două pante; panta anterioară însă este mai accentuată. În fata intrării 
se găsea o platformă, în întregime ocupată de coloane, spre care ducea o scară cu multe 
trepte. Evident că templele erau nu numai locuinţele zeilor, ct și lăcaze pentru slujbe in 
zilele de sărbătoare. În construcţiile lor, în special la portale, etruscii se serveau adeseori 


de arcul în formă semicirculară, care era aproape necunoscut grecilor. În centrul locuin- 
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telor se afla o încăpere, avind in mijlec o deschizătură pătrată, în ace 
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afla vatra, cu pereţii innegriti de funingine. Din cauza aceasta încăperea a fost numită 


mai tîrziu „atrium“ (de la „ater — ۳ 


Pictura etruscă din secolul al Vl-lea pîna în al V-lea î.e.n. care s-a păstrat, sub dife- 


rite aspecte, în special în mormintele dın Chiusi și Corneto, are multe elemente comune 
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cu pictura de pe vasele grecești. Cu totul alta era însă concepția despre lume a etruscilor. 
Ei credeau ín zei; acestia se manifestau ca spirite invizibile, tainice, si deci se simteau 
mereu sub influenta fortelor misterioase. Ca si pe orientali, nu-i párásea niciodatá teama 
de imperiul întunecat de sub pămînt al lui Hades. Din aceste motive ei acopereau complet 
pereţii cavourilor cu compoziții colorate, conținînd tot felul de figuri care reprezentau 
lumea părăsită de cel decedat: ospete nenumărate, chefuri și scene de lupte cu pumnii 
si scene de vînătoare, care adesea amintesc mai curînd de picturile murale egiptene, decît 
de cele grecești. 


Ki م‎ 


Cel mai mult s-a evidențiat caracteristica etruscă în plastica funerară. Sarcofagele 





in care záccau cadavrele unor soti erau, de obicei, impodobite cu portretele acestora. 
Pentru a asigura morților o existență plăcută în lumea cealaltă, artiștii etrusci au dovedit 
în aceste plăsmuiri o extraordinară agerime a ochiului și s-au priceput admirabil să redea 
individualul. În această privinţă ei întreceau chiar pe vechii egipteni $i cu atît mai mult 
pe greci. Aceste opere de artă etruscă sînt în parte desenate grosolan și pictate în multe 
culori. Execuţia, cîteodată prea liberă, se explică prin lipsa simțului pentru proporțiile 
juste. Însă, fără îndoială, etruscii au fost un popor cu talent artistic. Cînd romanii au 
extins dominația lor asupra întregii peninsule și au absorbit cultura etruscilor, ei s-au 


străduit să preia cîte ceva din experienţa artistică a celor subjugati. | 


Dezvoltarea statului roman în timpul existenței sale multiseculare a fost extrem de 
complicată. În politica sa externă, Roma a început mai întîi prin cucerirea întregii Italii 
(secolul al V-lea pînă la al III-lea i.e.n.), apoi în războaiele punice, prin cucerirea Carta- 
ginei si a coloniilor ei (secolul al II-lea î.e.n.) ; și, in cele din urmă, a întregii lumi eline 
si, prin aceasta, și a Greciei însăși (secolul al II-lea î.e.n.). În timp ce Roma își fáurea 
dominaţia mondială, care se extindea și asupra întregului ținut mediteranean, ea a stat 
„sub influența culturii grecești si a dus astfel principiile acesteia pînă în cele mai îndepăr- 
tate colțuri ale lumii antice. Această dezvoltare a luat sfîrșit o dată cu ciocnirea Romei 
cu popoarele barbare, cu barbarizarea Imperiului roman și, în cele din urmă, cu prăbu- 
sirea sa. 

Viata la Roma s-a dezvoltat in mod tot atit de complicat. Însemnătatea istorică a Ro- 
mei a inceput cu republica latifundiarilor aristocrati, care avea incá rádácini in orinduirea 
gentilicá. Lupta plebeilor contra patricienilor sub Grahi aproape cá ar fi transformat 
tara intr-un stat al țăranilor liberi, însă succesele militare, posesiunea unui număr tot 
mai mare de sclavi si lipsa unui organ care să reprezinte poporul au dus la constituirea 
unui imperiu militaro-despotic, care a înlăturat pînă și ultimele resturi ale vechii auto- 
nomii administrative si ale oricărui fel de libertate. Economia sclavagistá a subminat în 
-ze din urmă bazele economice ale statului si a dus la constituirea unei economii iobá- 
iste, a colonatului, cu care începe deja evul mediu. 


În epoca celei mai puternice creșteri a statului roman, în scurtul timp al liberei pro- 
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prietáti funciare (începutul secolului al III-lea), cultura romană era încă nedezvoltată 
si prea puţin independentă; ea s-a maturizat abia în perioada de decadentàá a statului 
ȘI a societăţii romane, sub împărații romani. Desigur că aceasta nu înseamnă că în cultura 
romană nu se reflectă și concepţii care au apărut în popor în stadiul incipient al dezvoltării 
sale. Nici chiar sub împărații tiranici, romanii n-au putut să uite müáretul lor trecut 
republican; moliciunea si depravarea n-au putut să şteargă cu desávirsire amintirea tim- 
purilor în care se afirmaseră caractere nobile și eroice, 

Cultura romană e mai complicată si mai diferențiată, în diferite pături, decît cea 
greacă. În ea se ciocnesc tendinţele oficiale ale societății elenizate, cu gustul poporului, 
înrădăcinat în trecutul îndepărtat al Italiei. Arta romană se caracterizează printr-o 
mare diversitate a formelor ei: găsim aici pe pasionatul Catul alături de moderatul Ho- 
ratiu; pe vorbáretul Tit Liviu alături de prototipul conciziunii, Tacit; severa simplitate 
a construcțiilor de uz obișnuit alături de luxul orbitor al palatelor imperiale, frumusețea 
ideală a lui Antinous alături de curajoasa veridicitate a portretelor. Toate aceste contraste 
se manifestă cîteodată în opere ale aceleiași epoci. Şi totuși arta romană a avut, secole 
de-a rîndul, caracteristicile ei speciale. O operă romană se poate aproape totdeauna dis- 
tinge de una greacă. 

Religia romană s-a deosebit de mitologia greacă chiar din timpurile cele mai vechi. 
Romanii n-au cunoscut zei personificati, cu caractere proprii si cu soartă proprie, zei care 
au format populația gălăgioasă si veselă a Olimpului. Zeii romani erau simbolurile dife- 
ritelor forme de activitate omenească, îndeosebi cea socială. Existau zei care conduceau 
destinul oamenilor si apărarea statului; zei ai succesului, ai virtuţii, ai păcii, ai casti- 
tății etc. Ei nu crau ca zeii vechilor greci, produsul imaginaţiei vii, ci mai curînd al 
raţiunii, care a extras aceste concepții, general valabile, din multiplele forme ale vieţii. 
Identificarea acestor zei romani cu cei greci n-a putut să modifice cu nimic felul de a 
vedea al romanilor. Fundamentele oficiale ale religiei vechi romane conțineau deja pre- 
misele pentru zeificarea de mai tirziu a șefului suprem al statului din perioada imperială. 
Religia greacă se caracteriza printr-o simplitate naturală a manifestărilor ei exterioare, 

pe cînd cea romană acorda, de la început, o mare importanță ritualului sever, care avea 
să exprime importanţa socială și politică a religiei. O importantă situație în religia ro- 
mană o aveau preoţii si profeţii, care oficiau ceremoniile publice in odăjdii solemne; 
chiar și împăratul roman şi-a atribuit mai tîrziu titlul de preot suprem. 

Cetăţeanul grec se simțea strîns legat de comunitatea sa. La Roma, individul se izola, 
luînd poziție contra statului a cărui puternică influență se resimțea în toate domeniile, 
Statul roman era renumit prin sistemul său de guvernare, prin administratia sa si prin 
clarele relații între personalitate și stat, toate stabilite precis în cunoscutul „drept ro- 

man“. Principiile de drept, general valabile, erau mai puţin dezvoltate, în schimb erau 
prevăzute toate cazurile posibile si, prin aceasta, dreptul roman a devenit exemplar 
pentru posteritate. Întreaga construcție a modului de viață roman era in mare măsură 


hotărîtă de spiritul militarist roman: romanii erau „războinici inniscut: . Armata forma 
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fundamentul dominatiei mondiale romane. În Roma, puterca supremă se concentra în 
mîinile gloriosilor conducători de oști, care adesea nu prea luau in considerare interesele 
generale ale poporului si ale statului. Spiritul cazon și aspra disciplină au impregnat 
întregul sistem statal roman, pînă și orașele romane au fost construite după tipul tabe- 
relor militare. 

Romanii erau pe deplin conștienți de misiunea lor istorică. Virgil îi atribuie lui 
Anchis — legendarul strămoș al romanilor — profeția despre soarta urmașilor săi: „Lă- 
sati în seama altor popoare să cioplească din marmură chipuri vii, Roma are menirea 
de-a domni peste orașele cucerite și subjugate“. Aceste cuvinte au fost scrise de un poet 
care cînta pe suveranul său ca protector al muzelor. 

Caracterul practic al culturii romane se manifestă în toate domeniile. Romanii nu 
au dezvoltat mitul artistic, ci cercetarea istorică ; ei nu se ocupau de speculații filozofice, 
ci de chestiuni ale moralei practice; literatura romană era mai puțin renumită prin poe- 
zie decît prin proză. În această privință este semnificativ modul în care se realiza creația 
artistică la romani. Nu fără motiv recomanda Cicero ca o cuvîntare să fie construită mai 
întîi tinind seamă de aspectul practic, concret al temei si după aceea să fie cizelat din 
punct de vedere retoric; Virgil a scris operele sale mai întîi în proză și după aceea le-a 
transformat în versuri; constructorii au ridicat întîi clădiri de folos practic, pentru ca, 
după aceea, să le dea o tencuială bogată în culori vesele; sculptorul lua întîi masca dece- 
datului, ca pe urmă să o redea în mod artistic. Această proză sobră sta la baza oricărei 
activități romane, ea n-a exclus însă posibilitatea ca romanii să transforme adesea baza 
prozaică în artă autentică. 

Cea mai veche artă romană, din timpul republicii, se leagă de vechi tradiţii locale ca 
versul saturnian şi simplele comedii populare. În curînd însă ele se amestecară cu in- 
fluenta artei grecești, mai matură. Din Grecia s-au importat monumente artistice, de acolo 
veniră la Roma si artisti. Scriitorii romani traduceau cu zel din autorii greci, artiștii 
copiau renumitele capodopere vechi. Însă arta greacă n-a fost imediat înțeleasă. Cato 
cel bătrîn s-a ridicat contra preferintei care se dădea la tot ce era grec și vedea în aceste 
preferințe cauzele coruperii moravurilor. Chiar mecenii romani se arătară mult timp ui- 
mitor de neintelegátori în probleme de artă. Se povestește despre un roman bogat care a 
acceptat să i se aducă opere de artă greacă, numai cu condiția ca în cazul unei eventuale 
pierderi a lor, să i se dea în schimb lucrări de imitație, contemporane, meșteșugărești. 
Pe grecii culti o astfel de atitudine calculată și materialistă față de artă trebuie să-i fi 
ofensat. 

Creaţia artistică cea mai veche în Roma a fost în mod decisiv influențată de tendir ۵ 
realiste ale artei eleniste. În domeniul teatrului, aceasta s-a manifestat prin comediile lui 
Plaut, cu caracteristicile lor sociale bine precizate, și cu descrierea satirică a greșelilor 
si slăbiciunilor omenești. În comediile specific romane în care actorii jucau în togi (de 
ande denumirea de Togata dată comediilor), redarea vieții de toate zilele era foarte 


fidel 
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In acest timp s-au pus bazele portretului roman. Începutul său se explică prin rigida 
viață de familie din cele mai vechi comunități romane, prin venerarea capului familiei 
si a strămoșilor, a ocrotitorilor gintii, ale căror portrete („imagines“) împodobeau pereţii 
casei romane. În timpul ceremoniilor rituale, acestea erau purtate cu mare pompă. Cele 
mai vechi portrete romane sînt, artisticește, foarte slab executate. Multe dintre ele, 
cu forma lor slab modelată și încrustările lor adinci, se aseamănă cu măști de ceară luate 
după capetele decedatilor. Însă aceste figuri severe, fără barbă, aceste capete chele, cu 
cute bine pronunțate în jurul buzelor strînse, te cuceresc prin tăria lor interioară de neclin- 
tit si puritatea lor morală. Aceste statui, pe care urmașii le aveau veșnic sub ochi, 
erau un îndemn perpetuu de a respecta comandamentele fundamentale ale vieții de fa- 
milie. Ele degajă un înalt spirit al virtuţilor republicane, al onorabilitátii și al hotáririi 
ferme pe care Cato le-a apărat cu atîta înverșunare. 

Un cap de roman din epoca republicană se remarcă printr-o deosebit de bună execuție. 
Vedem o față lunguiatá, slabă, cu pometii obrazului si bărbia proeminente, cu cute adînci 
in pielea de pergament, cu privirea întunecată și încordată. Deosebit de bine sînt redate 
buzele, care exprimă scepticism ; asimetria lor e notată cu atenţie de artist, La o compa- 
ratie a acestui portret cu unul elenist se poate recunoaște cu claritate că portretul, la 
romani si la greci, s-a dezvoltat în direcții diferite: în portretul grec, caracterul indivi- 
dual al trăsăturilor feței este atenuat, însă firea omului este redată in mod pătrunzător; 
în cel roman, unicul și individualul se desprind cu o veridicitate dură și incisivă, fără 
a se lua în considerare particularitatea temperamentului omenesc. 

În contrast cu gînditorul Demostene, atît de concentrat în ideile sale, statuia unui 
orator italian, acum în muzeul din Florenţa, este deosebit de caracteristică prin gestul 
cu care se adresează concetátenilor săi. Costumul accentuat redat, mișcările bruște si tot 
exteriorul său dau impresia că discursul său este violent, la obicct și lipsit de nuanțe. La 
statuile preoților romani sau ale vestalelor, corpul și mișcările lor sînt acoperite de togă, 
o îmbrăcăminte lungă, cu îngrijire aranjată în falduri fine. Aceasta subliniază faptul că 
personajul redat este, în primul rînd, reprezentantul obligațiilor sociale, participantul 
solemn la ritual. Modul sobru în care se înfățișează aceste statui trebuie să fi izbit dureros 
privirile grecilor, educati in spirit estetic. 

Mult mai pronunţat s-a manifestat arta romană a acelei epoci în ۰ Lucrețiu 
s-a ostenit să exprime concepţiile sale materialiste despre lume în figuri marcante, pline 
de poezie. Catul a rupt cu vechile forme ale poeziei idilice, de dragul sentimentelor ade- 
vărate. Cicero, adeptul entuziast al ideilor umanismului grec, a încercat să toarne întreaga 


pasiune a temperamentului său în formele armonice ale prozei vorbite. 


Epoca lui August (30 î.e.n.—14 e.n.) continuă dezvoltarea artei începute in era repu- 


blicană. Misiunea istorică pe care împăratul o luase asupra lui era realizab:!3 numai prin 


preluarea moștenirii grecești. Dominarea ocrotitoare asupra artei, atribuită lui August 
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Pl. VII, 2 


e. si PL. VI, 18 





- 


۱ ca un merit special, de către contemporanii săi, a însemnat dirijarea conștientă de către 
stat a creației artistice. Tradițiile care s-au format mai de mult n-au fost date uitării; 
forțele vii, creatoare ale Romei au ferit pe artisti de eclectism. În acel timp, clasicismul 


a devenit arta oficială a Romei. Artiştii romani au fost invitati să nu se orienteze după 





| arta greacă mai nouă, ci, în primul rînd, după marii maeştri din timpul lui Fidias. 
| 


Împăratul, a cărui ascendență era urmărită pînă la Apolo, apărea drept cel mai fer- 
| vent promovator al artei. Listei de binefaceri pe care le-a făcut supușilor săi i se mai 
adăuga o enumerare a statuilor ridicate sub domnia sa. Singur se lăuda a fi preluat o Romă 
de lut, pentru a lăsa ca moștenire una de marmură. Societatea romană abia lăsase în 
urmă anii furtunosi ai războiului civil; oamenii suferiseră multe, au reflectat mult si 
s-au lămurit asupra multor lucruri. Aceste experienţe ale vieții au imprimat o pecete 
anumită artei din timpul lui August; acesteia îi lipsește simplitatea si naturaletea cla- 


sicismului grec și este plină de o rezervă sobră, de luciditate și sentimente echilibrate, 





stăpînite. Aceasta se manifestă însuși la Virgil, chiar dacă în „Eneida“ el urmează pe 
poeţii greci si îndeamnă fierbinte pe oameni să admire natura și să se bucure de plăcerile 


vieții de la ţară. Cu deosebită claritate se remarcă aceasta la Horaţiu, care voia să se 


— 


bucure de o viață lipsită de griji, însă nu putea să-și înăbușe deceptia adincá, fiind citeo- 


dată plin de o ironie amară. Acest mod de a gîndi a determinat, în era augustină, caracte- 


一 


risticile specifice ale artelor plastice. 

Arhitectii romani aveau la finele secolului I î.e.n. aspirația pătimașă de a atinge perfec- 
tiunea modelelor furnizate de Grecia antică. Ei și-au pus această sarcină in mod conștient ; 
aceasta se poate constata dintr-un tratat al lui Vitruviu, din anii 27—25 î.e.n., în care acesta 
se dovedeşte a fi un adînc cunoscător al istoriei arhitecturii și al lucrărilor de construcţii, 
Ca om instruit și luminat, el și-a propus să se orienteze după cele mai bune modele si a 
pledat cauza unui eclectism moderat. După părerea sa, arhitectura constă din două cate- 
gorii: a construcţiei și a proporțiilor, adică a relaţiilor reciproce ce intervin între elemen- 
tele componente ale unei clădiri. Principiul estetic al arhitecturii el îl vedea, înainte de 

| toate, în felul in care se înșirau coloanele dintr-o construcție. Această concepţie a lui 
Vitruv a fixat modul de construcție al arhitecților romani. Din nefericire, ea s-a păs- 


| trat in teoria artei multe secole de-a rindul. 


Constructiile monumentale ale republicii tirzii 51 ale epocii lui August, ca asa-numita 
pi vır ور‎ „maison carrée“ de la Nimes și templul Fortuna Virilis de la Roma aparțin tipului 

| asa-numit pseudoperipteriu. Ín elementele sale principale, acesta se aseamáná peripte- 
riului, numai cá naosul sáu este plasat in fund, astfel încît coloanele din spatele templului 

۱ sînt direct lipite de perete, oarecum înfundîndu-se în el si transformindu-se astfel in semi- 
m coloane, Aceasta însă le răpește materialitatea corporală si firescul, care erau asa de carac- 


mistice în arhitectura elenistă. Templul e așezat pe un soclu înalt (podium); spre intrare 


o scară largă si, prin aceasta se manifestă și asemănarea pseudoperipteriului cu‏ ععة 


192 





tipul templelor etrusce; la templul roman, numai formele clasice ale ordinului coloa- 
nelor sînt respectate mai strict: canelurile coloanelor, capitelurile ionice si cornisa. 

Prelucrarea cam aridă a detaliilor imprimă arhitecturii romane din timpul epocii lui 
August o nuanţă rece, prin care operele ei se deosebesc de arhitectura greacă 111216. Cite- 
odată, statuile din acest timp prezintă elemente necunoscute grecilor, ca acoperișul boltit 
al nympheumului din Nîmes. Mausoleul Juliilor din St. Remy frapează prin supraîncăr- 
carea cu decoraţiuni, prin care se deosebește fundamental de simplitatea distinsă a 
statuii lui Lisicrate. Fără îndoială că sînt și excepţii; de exemplu, micul templu rotund 
din Tivoli, care stă sus, pe un versant foarte înclinat, în apropierea renumitei cascade, 
este de o rară eleganţă și de o grație autentică. De altfel, acest mic templu se mai deose- 
beste de modelele sale grecești și eleniste printr-o oarecare ariditate în construcție, asa 
cum lirica lui Horaţiu, cu spiritul său de moderație, se deosebește de lirica pasională a 
poeților greci din secolul al VI-lea î.e.n. 

În noul tip de casă, specificul arhitecturii romane se manifestă cu și mai multă 
vigoare. Cele mai bune exemple ne sînt cunoscute din Pompei. Spiritul eclectismului a 
spitit pe creatorii săi la o îmbinare a unor elemente atît de eterogene, cum e atriumul 
italic 51 peristilul elenist. Acestui tip îi aparţin cele mai frumoase case ale locuitorilor 
Pompeiului, precum: casa lui Pansa, casa faunului, casa lui Loreius Tiburtinus și, în 
special, renumita casă a Vettiilor. 

Atriumul spațios, cu cele două aripi laterale ale sale, primea pe vizitator cu un semiin- 
tuneric solemn. Aici aşteptau clienții apariţia patronului. În atrium se manifesta modul 
de viață cu moravurile bine echilibrate ale vechilor romani. În dosul tablinumului, încă- 
perea în care se lua masa, se putea vedea peristilul, inovația introdusă din Grecia. În casele 
distinse, el servea mai mult ca decor decît pentru șederea zilnică a locatarilor. Datorită 
acestei împrejurări, partea mediană a peristilului a fost despărțită, chiar de la început, 
printr-o balustradă, de coridorul care conducea spre afară. În contrast cu casa greacă, în 
casele romane încăperile erau plasate în ordine strictă, în stînga și dreapta axului principal. 
Casele pompeiene trezesc în omul modern un adevărat entuziasm: ele 11 permit să pă- 


trundă în viaţa cotidiană a localnicilor de odinioară si îl minunează prin marea perfec- 
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tiune a amenajărilor interioare. Însă în casele romane se manifesta si vanitatea, luxul 
lipsit de gust si capriciile nebunesti ale bogatilor; aceștia cereau artiștilor, care erau mai 
curînd niște meșteșugari, să le ornamenteze pereții cu copii după celebre picturi grecești. 
Pereţii erau acoperiţi în parte cu ornamente superficiale, sau se încerca prin toate mijloa- 
cele ca, prin culise aproape fantastice, de felul celor din teatru, să se dea impresia vastitátii. 

În contrast cu imitatiile tablourilor grecești ale secolului al IV-lea, unele tablouri 
din Pompei si Herculaneum sînt cu totul pătrunse de spiritul roman. Fata care culege 
flori, numită în mod curent „Flora“, nu formează, propriu-zis, o scenă distinctă, nu repre- 
zintă o anumită acțiune, astfel cá unii au văzut in aceasta o alegorie. Totul este numai Ușor 
schițat si aceasta dă tabloului un farmec special. Statura fetei întoarsă pe trei sferturi 
este precis schitatá si bine proporționată. Ín jocul cutelor se ghiceste mládierea corpului. 
Se recunoaste in tablou caracteristica siluetelor din pictura clasicá de pe vase insá, cores- 
punzând scopului sáu decorativ, pictorul s-a mulțumit cu ușoare aluzii, a unificat perso- 
najul drapat într-o mantie de culoarea ocrului cu fondul verde, dînd astfel întregului 
farmecul unei viziuni fugitive. În opere ca „Flora“ se poate recunoaște clar entuziasmul 
romanilor cultivați, din timpul lui August, pentru nobila simplitate a clasicismului 
grec — asemănător încercărilor lui Horaţiu de a se apropia de lirica erotică a lui Alkaios 
si Sapho. 

În vilele somptuoase din cartierele exterioare s-a lăsat artiștilor mai multă libertate. 
Viaţa la ţară a trezit poeților amintiri despre epoca de aur, cu formele sale de viață patri- 
arhală. 51 în „bucolica“ lui Virgil se poate recunoaște, în spatele stilului clasic, simtámin- 
tul străvechi, propriu latinului, pentru natură. 

Plinius descrie entuziast situația proprietăţii sale rustice din Tusci: „...n-ai crede că 
vezi un peisaj real, ci un ideal al acestuia, superb pictat...“ Aici clădirile erau așezate mai 
liber زه‎ mai pitoresc decît în oraș. În fața intrării conacului era o curte mare, împrejmuită 
de un portic deschis. Numeroasele dependințe erau aranjate separat de încăperile de 
locuit si în asa fel încît vara ofereau adăpost contra arsitei, iar iarna erau încălzite de 
soare. Adesea, pe țărmul unui lac sau al unui rîu, sau pe terasele unei coline era amenajat 
un parc. Pajisti largi de iarbă alternau cu alei de platani, decorul boschetelor de cimișiri 
tunsi era insufletit de statui albe de marmură. Pretutindeni in grădină se aflau răspîn- 
dite grote şi pavilioane. Pe domeniul lui Plinius se afla un chioșc amenajat pentru odihnă, 
deosebit de încîntător. De te odihneai acolo, „aveai la picioare marea, în spate locuinţele 
si sus pădurile. Atit de multe peisaje puteai vedea prin ferestre, unul cîte unul sau ansam- 
blul lor“. l 

Horaţiu cunoștea din proprie experiență dificultatea de a crea în forme clasice. „Greu 
este să creezi ființe adevărate, vii, din idei generale“, recunoștea el. Pentru maeștrii epocii 
lui August existau două posibilități: una consta în a imita în așa fel pe vechii greci, încît 
operele rezultate să nu se poată deosebi de modelele lor. Pasitele, sau alt reprezentant al 
acestui curent, a executat, bunăoară, sculptura celui care-și scoate o așchie, atît de artis- 


tic încît, pînă nu de mult, a fost considerată drept o creație a clasicismului grec. Cealaltă 
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modalitate consta în contopirea formelor clasice cu realismul italic de altădată: astfel, 
maeștrii acestui curent au atașat torsului unei frumoase zeițe grecești capul urit al unei 
plăpînde matroane romane și nu s-au simțit măcar tentaţi să sudeze, într-o unitate artis- 
tică, ambele părți. 

În cele mai bune opere din timpul lui August, stilizarea și eclectismul au fost învinse. 
Altarul păcii „Ara Pacis", ridicat pe forumul roman, contează ca unul dintre cele mai repre- 
zentative monumente ale acestei epoci. E posibil ca la executarea unora dintre reliefuri să fi 
colaborat maeștri greci; altarul păcii este totuși o pură operă romană. Era format dintr-un 
zid înalt, cu o scară lată în față. Zidul era articulat din pilastri plati; partea inferioară era 
împobodită cu ornamente, cea superioară cu un relief care reprezenta o mare procesiune. 

O comparație a acestui relief cu cel grec din al V-lea secol se impune de la sine. Aceşti 
senatori arátati in mers radiază o atmosferă de ierarhie birocratică cu totul contrară liber- 
tátii, tinutei degajate, nesilite a democraţiei ateniene. Ei își păstrează demnitatea cere- 
monioasă și parcă nu se mișcă, ci asistă la un ritual. Feţele lor sînt redate cu precizia de 
contur caracteristică romanilor, sîntem în fata unor lucrări cu adevărat portretistice. La 
patricieni se mai pot recunoaște elemente ale epocii republicane, ei acţionează conștienți, 
mîndri de situația lor și parcă oteliti în lupte dure. Chiar și copiii sint pátrunsi de senti- 
mentul importanței momentului. 

Deosebirea față de relieful grec reiese imediat: cutele costumelor sînt aranjate cu ingri- 
jire, cu o corectitudine bine subliniată ; ele nu scot în evidenţă corpul și mișcările sale, ci 
îi ascund liniile de detaliu. Figurile sînt aranjate în mai multe planuri, ceea ce dă relie- 
iului multă plasticitate, însă între figuri nu se vede spațiu, aer, lumină. S-ar putea 
spune că relieful e format din statui aranjate în diferite planuri. 

51 mai clar se manifestă caracteristica romană în reliefurile de stuc dintr-o casă desco- 
perită în grădina Villei Farnesina. Staturile zvelte feminine și eleganța gesturilor lor sint 
cu totul în spiritul tradiției grecești, însă și mai fin prelucrate decît în arta secolului al 
V-lea. Faţă de relieful elenist spaţiul este mai pronunțat, redarea atmosierei care scaldă 
obiectele aproape că naşte iluzia realităţii; pe lîngă aceasta nu este neglijat nici efectul 
decorativ, nici redarea suprafețelor. Ca si la „Flora“, din aceeași epocă, esentialul este redat 
prin subintelesuri și aluzii ușoare, ceea ce imprimă reliefului un aspect de facilitate, ca un 
joc de copii. Ornamentul roman se distingea, printre altele, in epoca lui August, prin redári 
foarte vioaie de plante, ghirlande, fructe etc. Ele nici nu fac măcar impresia unui orna- 
ment, ci par aproape o redare plastică a unor flori, amintesc de o natură moartă. În astfel 


de reliefuri, compoziţia este totuși totdeauna strict simetrică, din care cauzà obiectele nu 


apar așa palpabile, tijele se îndoaie, formînd semicercuri perfecte, și ghirlandele parcă 
n-ar avea greutate. Cu toată plastica pronunțată, relieful apare aproape linear și aplatizat. 
Aridele ornamente cioplite din marmură par cizelate si nu lasă materialul să dea nas- 
tere efectelor sculpturale, desfășurate în cele trei dimensiuni ale spatiului 

Multe figuri ale artei grecești erau simbolice, adică în modul de reprezentare, în reali- 
zarea lor sensibilă era cuprins conţinutul lor uman general valabil, care deschidea drum 
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fanteziei dincolo de impresia directá. Cele mai importante personaje ale lui Homer sint 
de acest fel: Ahile nu este numai un participant la războiul troian, ci personificarea crois- 
mului. Tot astfel si statuile Partenonului în care idealurile bărbăției si ale feminitàtii 
sint mai puternic exprimate decît arată semnificația pe care le-o dădea interpretarea 
directă, mitologică. 

În arta romană, această unitate dintre imagine si sens este anulată. Pe de o parte, ele- 
mentul concret și portretistic este mult mai puternic scos în evidență în arta romană 
decît în cea greacă; pe de altă parte, imaginile plastice servesc la caracterizarea concep- 
telor abstracte, de felul acelora care erau în mare cinste la vechii romani. „Eneida“ 
romană, în contrast cu „Iliada“, poate fi considerată ca o parabolă; în persoana lui Enea 
este proslăvit August; aluziile transparente, peste tot intretesute, fac din această epopee 
a trecutului mitic proslăvirea unei anumite personalități istorice. Alegoria joacă în opera 
poetică a lui Virgil un rol decisiv; imediat după jocul de dragoste al lui Enea cu Dido, 
toată lumea află aceasta de la o femeie înaripată, zvonul. 

Arta plastică a Romei este bogată în astfel de alegorii. Pe altarul păcii, alături de 
portretele patricienilor și ale animalelor jertfite, redate cu o nemaiauzită, ba chiar res- 
pingătoare veridicitate, se găseşte o astfel de reprezentare alegorică. Înconjurată de spice 
de grîu si flori, Tellus, zeița pămîntului, cu copiii în poală, pe care tocmai îi alăptează, 
sade între două fete care reprezintă aerul si apa. 

Într-un alt relief, din epoca augustină, personificarea este redată într-un mod cu totul 
complicat. O femeie cu un coif în cap șade între trofee: cu mîna stîngă se sprijină de 
un scut, în dreapta tine o mică figurină feminină ; in fata ei se află un stilp cu un medalion, 
un corn, fructe, o sferă si un toiag cu șerpi. Femeia reprezintă zeița Roma. Medalionul-scut 
este emblema lui August; un astiel de scut împodobea, ca dar din partea senatorilor, 
locuința sa din Palatin. Mica figurină este Victoria; micul stilp reprezintă evlavia, fun- 
damentul religiei; cornul — abundența ; sfera — lumea iar toiagul — puterea. Alegoriile 
romane trebuie descifrate aproape la fel ca și hieroglifele egiptene. Alegorismul rece ame- 
ninta, ce-i drept, plasticitatea artistică în arta romană, însă n-a putut s-o distrugă complet. 

Arta epocii augustine s-a manifestat în toată splendoarea și puterea ei în portret. În 
același timp, în arta portretistică se face remarcată influenţa binefăcătoare a școlii cla- 
sice, care imprima expresiei artistice o desávirsire specială, fără ca să distrugă strá- 
vechile tradiții romane. Portretele lui August și ale contemporanilor săi nu sînt remar- 
cabile numai ca dovezi istorice. Cu ele s-a creat un nou tip de om, pe care nu l-a cunoscut 
nici Grecia, nici Roma republicană. În consecință, portretele lui August, cu toate tră- 
săturile lor individuale, au oarecare afinitate cu portretele altor contemporani. 

Feţele încruntate, buzele strînse cu putere arată expresia energiei spirituale, incordarea 
voinței și stăpînirea de sine. Dotati cu „anima militans" („spirit războinic“) așa îi considera 
seneca pe concetățenii săi. Prin această încordare a voinței, portretele lui August se deo- 
== besc fundamental de cele ale lui Alexandru, înfățișat de Lysipos, cu privirile îndreptate 


spre cer și expresia patetică. Însă nici portretele primilor împărați nu pot fi confundate cu 
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portretele din era republicană. Ele exprimă mai multă retinere, disciplină interioară și 
poziţie critică a omului față de sine însuși. Acești oameni și-au dat seama ce luptă crin- 
cenă se duce pentru existență, au parcurs însă și școala moralei clasice și au cunoscut ele- 
mentele filozofiei grecești cultivate la Roma cu precădere de Cicero. Oamenii învățaseră 
să-și infrineze violentele izbucniri sentimentale, să se stápineascá și să-și ascundă pornirile 
tainice. Aceste portrete sînt executate cu acel simt al măsurii care, în timpul epocii augus- 
tine, devenise o lege a esteticii. Molatice efecte de lumină și umbră se îmbină cu o clară, 
aproape lineará evidentiere a formelor, in special a buclelor. 

În acel timp, portretele de femei erau foarte ráspindite la Roma; grecilor le erau 
aproape necunoscute. Pentru greci, femeia era fie un motiv de venerație ca zeiță, fie ca 
heteră, sursă a delectărilor spirituale sau a satisfactiilor senzuale. La Roma, ea deveni 
păstrătoarea principiilor de familie și ca mamá a familiei, ca matroană a fost imortalizată 
si în portrete. Artistii romani gu dat, ce-i drept, acestor capete de femei o expresie de dem- 
nitate, însă ei nici măcar n-au încercat să facă fizionomia acestora asemănătoare cu zeițele 
grecești. Caracterul portretistic al capetelor de femei se remarcă imediat. Toate au pieptă- 
nătura după moda timpului, cu o cărare în mijlocul capului și zulufi peste urechi; frizura 
serveşte la caracterizarea feței. Femeile arată ca avînd deplină încredere in ele, în special 
în figura Liviei apare clar răutăciosul ei amor propriu. În aceste portrete ovalul feţei 
arată totdeauna contururi clare; prin aceasta se obține un efect artistic ۰ 

În timpul lui August, cea mai importantă orientare a fost cea clasică, dar n-a fost 
singura. Chiar în al II-lea secol î.e.n., pe cînd romanii abia cunoscuseră arta greacă, 
s-au ridicat partizanii tradiţiei împotriva imitatiei grecilor. Printre monumentele romane 
se află o mulțime de construcții, cu destinații practice, care nu sînt cu nimic influențate 
de clasicismul grec, dar au o proeminentă importanță istorică. În acel domeniu romanii 
erau deosebit de pricepuţi, ei adaptau arta arhitecturală la om și la nevoile sale. Construc- 
tiile de șosele romane sint și astăzi de admirat. Soselele, ca organe de legătură ale țării, 
erau de o extraordinară importanţă, în special în timp de război. Via Appia ducea de 
la Roma dircct la Capua. Minunat pietruită şi acoperită cu dale, ea s-a păstrat pinà in 
zilele noastre. 

Apeductele romane se numără printre cele mai bune exemple ale artei constructive 
a acelui timp. „Pont du Gard“ din Nîmes a fost construit ca apeduct pentru ca să 
distribuie în oraș apa izvorului din Nîmes. Probabil că a fost construit de legionarii romani 
si e compus din două bolți mari, în formă de arc, suprapuse, lipsite de orice ornamen- 
tatie si peste care se află o a treia boltă arcuită, mai mică. Din structura podului 
reiese clar principiul strictului necesar (necessarium) care trebuie respectat la construc- 
tiile practice. Însă în simplitatea și claritatea formelor lor se găsește o deosebită si 
nobilă frumuseţe. Apeductele romane formează, pînă în zilele noastre, podoaba multor 
peisaje italiene si ale Franţei de sud. În „Pont du Gard", ca monument a! epocii augus- 
tine, se manifestă indirect principiul clasic al articulaţiilor. Bolta lui arcuită, superioară, 


se prezintă ca o cornișă pentru încununarea monumentului. În priceperea de a limita 
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materialul la un minimum si a face zidurile mai ușoare,se poate recunoaște concepția 
greacă a așezării coloanelor. 

În unele construcții romane se pare că ordinea coloanelor a fost dată cu totul uitării. 
La mormîntul lui Eurisacus, maestrul constructor — probabil după un capriciu al celui 
care l-a comandat, un bogat brutar — a folosit ca motiv decorativ atributul sáu pro- 
fesional — albia de frámintat — si a împodobit cu aceasta partea superioară a zidáriei; 
partea inferioară e acoperită de perechi de coloane, care par ca cioplite în zid. Sus, 
monumentul este încheiat printr-o bogată friză în relief; la colțuri, pilaștrii abia se 
pot distinge. Întreaga construcţie se prezintă ca un masiv compact, în orizontal puțin 
articulat, cu partea superioară prea grea; zidăria formează o suprafață netedă, fără 
un centru clar precizabil. Faţă de monumentele grecești, acest monument funerar este 
aproape diform. Însă multe din elementele sale au obținut mai tîrziu în arhitectura 


romană o pronunțată amprentă artistică. 


Cînd se vorbeşte de arta romană se au în vedere, în primul rînd, monumentele din 
timpul împăraţilor, deci din primele trei secole ale erei noastre. În acel timp, activitatea 
artistică în capitală a ajuns la o splendoare extraordinară. Roma savura roadele cuceri- 
rilor sale: din uriașele provincii romane bogăţiile soseau în valuri; cînd indepártatele 
graniţe ale Romei erau încălcate de barbari, existau numeroase cohorte viteze pentru 
potolirea lor. Armata era cel mai puternic sprijin al împăratului; sărăcimea romană era 
cumpărată numai pe mîncare. Despre autoadministrare rămăseseră numai vagi amintiri ; 
statul se servea de teroare și de demagogie. Scaunul împărătesc ajunsese în stăpînirea 
unor tirani neinfrinati. Au fost puţini anii fericiți în care tronul afost ocupat de domni- 
tori înţelepţi. Roma putea atunci să-și vindece rănile sale, să-și îmbunătățească relațiile 
sale externe și să se dedice muncii creatoare. 

Însă, cu toate furtunile politice, viața pentru oameni încă mai avea rostul și farmecul 
ei. Activitatea liber-cugetătorilor nu se putea distruge cu una cu două. Stoicii, cu înaltele 
lor idealuri morale, erau puternic inrádácinati în diferitele straturi ale societății romane. 
Romanii savurau cu nesat înțelepciunea și frumuseţea greacă. Chiar şi cel mai detracat 
și mai groaznic dintre împărații romani, Nero se consacra uneori acestei plăceri. 
Însă arta ocupa totuși o cu totul altă poziție decît în vechea Grecie. 

Ca si în timpul despotismului din vechiul Orient, arta deveni în mîinile stápinitorilor 
un mijloc al autotámiierii și al întăririi prestigiului. De aici producerea în masă a obiec- 
telor de artă si larga lor ráspindire în întregul imperiu. De aici provine și caracterul 
spectaculos al așezămintelor arhitectonice, marele avînt luat de lucrările de construcție și 
predilectia pentru dimensiuni enorme. Contemporanii cereau de la clădirile publice ca 


me: 


să producă o impresie impunătoare (auctoritas). Posteritatea admiră măreția ruinelor‏ مام 


۳ 


ei ca expresie a mîndriei si a conștiinței dominației sale mondiale. Faptul cá arhitecții 


Tom se preocupau permanent de cerințele societății poate să fi accentuat importanța 
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omului în artă, însă construcțiile romane au mai mult caracterul unei demagogii 
fără scrupule, decît al unui veritabil umanism și simț al frumuseții. Marc Aureliu a 
atribuit un merit deosebit predecesorului său Pius, numai pentru că nu s-a ocupat de 
construcții. | 


Ín arhitectura romaná au existat o multime de tipuri de cládiri si constructii de uti- 





litate publicá. Cel mai máret dintre ele a fost forumul. Ín Roma existau — nu departe 
de cel mai vechi for republican, așa-numitul „forum romanum", cu templele si sanc- 
tuarele sale, tare inghesuite — forurile impáratilor romani, Fiecare impárat a incercat, 
printr-o astfel de constructie, sá-si creeze un monument care sá-i perpetueze memoria. 
Forul împăratului Traian atinge aproape dimensiunile Acropolei din Atena. Aici Se Fig, pag. 200 
aflau clădiri publice și sanctuarele orașului. Însă în ansamblul concepției lor, Acropolea v. si 
si forul sînt fundamental diferite. Ordinea pedantă, predilectia pentru simetria severă, Tig. pag. 147 
care frapeazá la locuinţa romană, ies și mai mult în evidență în forul lui Traian. La / 
amplasarea forului, constructorii n-au luat in considerare situatia terenului. 
Vizitatorul pátrunde mai intii intr-o curte pátratá, deschisá, care era inconjuratà de 
un portic si două exedre semirotunde, separate prin ziduri. De aceasta se lega „Bazilica 
Ulpia“, cu o dublă serie de coloane in interior, după care se succedau clădirile biblio- 
tecilor grecești si romane; în centrul pieței se ridica Columna lui Traian care s-a păstrat 
pînă azi. Ca încununare a întregului, vizitatorul era primit de templul lui Traian, așezat 
pe un soclu înalt și avînd o uriașă scară în fața intrării. E 
Simetria severă, succesiunea corectă si axa comună a întregii construcţii amintesc 
de compoziția templelor egiptene. Însă forul roman n-a fost conceput pentru defilarea Fig. pag. 97 
unei procesiuni; lipseşte, de asemenea, și nota misterioasă a construcțiilor egiptene. 
Fiecare din componentele forului — și aici se vădesc urmele școlii clasice — dau 
impresia de ceva închegat. Numai că constructorii romani nu lucrau cu corpuri de construc- 
tie, cum făceau constructorii Acropolei din Atena, ci cu interioare deschise in care se 
ridică mici corpuri, cum e coloana si templul. Această însemnătate crescindá a interio- 
rului caracterizează forul roman ca o treaptă de dezvoltare istorică, extrem de impor- 


tantă, a arhitecturii universale. 


Oraşele romane, ca Ostia în Italia sau Timgad, un oras de provincie in Africa, se 
aseamănă cu taberele militare, din cauza severei exactitáti a construcțiilor. Ele erau intre- 
tăiate de două străzi: la încrucișare se afla centrul orașului: forul, templele s: teatrul. 
Străzile foarte drepte ale orașului erau flancate de serii de coloane uriașe. În contrast 
cu coloanele greccsti, cele romane nu crau în legătură cu clădirile învecinate, ci formau ری‎ Ap 
șiruri independente. Străzile erau încălecate de enorme arcuri de triumf. Cine trăia într-un l i 
astfel de oras se simțea totdeauna ca ostaș al unei uriașe armate, mereu gata să por- 
neascá la drum. De la scriitorul roman Seneca provine compararea intuitivă a vieții cu 0 


cazarmá. 
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Un nou tip în arhitectura romană, ca rezultat al modului de viață din Roma impe- 
rialá, îl constituie arcurile de triumf, care se ridicau pentru intrarea solemnă a unui 
învingător. Primele încercări de a ridica arcuri de triumi au avut loc deja în primul 
secol î.e.n. Ca unul dintre cele mai frumoase exemple se poate considera arcul lui 
Titus. Arcurile de triumf nu erau porti. Ele se ridicau abia după cîţiva ani de la obti- 
nerea victoriei; învingătorii care se întorceau la Roma în carele lor de luptă nu puteau 
deci să treacă pe sub ele. Arcurile serveau numai ca să păstreze, pentru posteritate, amin- 
tirea vie a victoriei. Portalurile romane, luxos împodobite, se deosebesc fundamental de 
apeductele romane, sărăcăcioase ca formă si cu totul lipsite de ornamente. 

Arcul formează un masiv de piatră cu o mare deschidere și amintește de schema de 
construcţie a vechilor porti de cetate. Deoarece însă acest masiv a fost dezmembrat con- 
form ordinului clasic al coloanelor, impresia de masiv e atenuată și construcția devine pro- 
portionatá si clară. Acest ordin a căpătat însă aici o interpretare necunoscută grecilor. 
Din construcţie fac parte două amplasări de coloane: una, pe care se reazemă arcul 
semicircular, se sprijină pe soclul inferior cu două trepte. Cealaltă constă din impozante 
semicoloane care se reazemă pe un fundament înalt și imprimă întregii arhitecturi o ţinută 
gravă si solemnă. Ambele amplasări de coloane se întrepătrund ; cornisa primei se conto- 
peste cu cea a niselor. Prin aceasta arhitectura capătă o bază nouă, necunoscută grecilor. 
Pentru prima dată în istoria arhitecturii se realizează 0 construcție din corelatia a două 
sisteme. Prin aceasta se subliniază si semnificația exclusiv reprezentativă a amplasării 
coloanelor. 

În comparație cu arcul roman, construcția portalelor elenice este mai simplă, mai 
calmă si mai firească. Preferinta romanilor pentru impresii masive și puternice se 
manifestă in cornisa principală, enormă, a arcului lui Titus, si in Attica, pe care se 
află o placă de piatră cu o inscripţie. Umbrele pronunţate ale cornisei si plasticitatea 


formelor dau elementelor constructiei vigoare si incordare. Pe lingá toate acestea, arcul 
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lui Titus se distinge si prin armonia proporțiilor, prin claritatea cu care se îmbină 
intre ele elementele sale componente. 


Teatrele grecesti erau in strinsi legătură cu natura; acțiunea cra expresia naturală 
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a vietii. Amfiteatrele romane, destinate marii multimi doritoare de spectacole, formau 





arena pentru prezentarea luptelor gladiatorilor si pentru luptele cu pumnii; aici erau 
sfisiati crestinii de cátre fiare sálbatice si se dádeau reprezentatii cu lupte navale. Aceste 
reprezentatii nu aveau nici o legáturá cu mitul si ritualul si nu aveau pretentia de a 
trezi impresii artistice; scopul lor principal era sá producá o stare de emotie, de incor- 
dare. Amfiteatrele romane erau un produs al urbanismului antichitátii tirzii. 

Coloseumul roman, cu cele trei etaje ale sale, se înălța in mijlocul orașului. Ridicat Pl. VH, 15 
pe o suprafață plană si scos din ambianța naturală el servea ca loc de distracţii si obiect 


de admiraţie pentru populaţia Romei. E de mirare cît de mult era adaptat Coloseu- 


mul cerințelor: construcția putea cuprinde cam cincizeci de mii de oameni, cea mai mare 


ص 


mulțime de oameni, care pe atunci putea să vadă simultan același spectacol; avea 

optzeci de intrări, pentru ca spectatorii să poată ocupa rapid rîndurile amfiteatrului si, 
| ae intrar 

după spectacol, tot asa de rapid să le poată ۰ 








Aici însă nu e vorba numai de aspectul utilitarist. Coloseumul contine o frumuseţe si | 
o forță expresivă proprie. Chiar în ideea de a înconjura uriașa construcţie cu un singur 
zid, lăsîndu-l să apară ca un corp unitar închis, care putea fi cuprins cu privirea din- 
tr-o dată din orice parte, se strávede școala clasică, principiile modificate într-un 
fel anumit ale clasicismului grec. Interiorul Coloseumului face, prin claritatea si simplita - 
tea formelor sale, o impresie fascinantă. Spre acest loc călăuzea, de obicei, Gogol pe tu- 
riștii ruși și nu putea să-și exprime entuziasmul sáu pentru grandioasele dimensiuni decît 
numai schitind în aer forma ovalului printr-o largă mișcare cu mîna. 


Privit dinafară, Coloseumul surprinde prin lipsa oricărui centru si accent: trei arcuri 
س سے‎ EE t 
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deschise, suprapuse, rezemate pe coloane înalte și un al patrulea, probabil pus mai tirziu, 
EI naue لهس ا ہے داي‎ HISeSw VUES E vince B anii mea Li 全 
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corespund conformatiei interioare. Nu corespund chiar exact cu ctajele, dar, oricum, mar- 
chează structura lor interioară si, prin aceasta, sînt justificate. 

Oameni cu un mod de gîndire logic-abstractă si nu artistică reproşează adesea construc- 
torilor romani că, la Coloseum și la alte edificii romane, ar fi dăunat armoniei minunate, 
introducînd prea multe coloane. Însă la Coloseum, coloanele sînt expresia vieţii transpuse 
în piatră. Ele fortificá energia arcurilor ca niște mușchi incordati si creează un contrast 
puternic între întunecatele columne interne și luminoasele fusuri. Prin articularea pere- 
telui, coloanele aduc ordine în edificiu și-l fac mai pur și mai proportionat. 

În interior lipsea orice fel de podoabă; Goethe spunea că mulțimea vizitatorilor a fost 
de ajuns ca să-l impodobeascá. Pe dinafară, în arcurile celor două etaje superioare, era îm- 
podobit cu statui care reprezentau, plastic, populaţia cu multe capete. Întregul Coloseum 


trebuia să fie expresia unei forte reținute, însă impunătoare; de aceea, cele trei pozitii 
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Pl. VII, 14 


Fig. pag. 203 
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ale arcadelor coloanelor deschise au fost incununate de un alt etaj, mai masiv, care era arti- 
culat numai prin pilastri plati. 

rea unui astfel de edificiu s-a folosit toatá experienta de secole a artei constructive romane: 
zidăriile erau alcătuite din două învelișuri de cărămidă, între care s-a masat piatră 
brută si mortar. În ele s-au prevăzut arcuri de descărcare si pentru usurarea pereților 


s-au făcut nișe în perete. Cel mai impresionant la Panteon era cupola de patruzeci și doi de 


În rivinta importanței sale, Panteonul nu e mai prejos decît Coloseumul. În construi- 


metri înălțime și tot atît de lată. În arhitectura anterioară n-a existat o asemenea încă- 
pere colosală care să fie realizată în mod artistic. 

În templele egiptene se poate găsi numai spațiul limpede ca un cristal dar încremenit, 
umplut de coloane masive. În cavoul micenian, așa-numita trezorerie a lui Atreus, spa- 
tiul abia luminat pare mai curînd o grotă; nu fără rost se asemăna cavoul, în exterior, 
cu o colină. În templele grecești impresia generală pe care o nástea interiorul era evident 
determinată de colosala statuie a divinității. 

Panteonul era templul tuturor zeilor; chiar și numai din acest motiv nu avea rost să 
fie introdusă în interior vreo statuie, şi era necesar un spaţiu larg. Aici apărea clar amprenta 
formei mai avansate — în comparaţie cu Grecia — a religiei romane impersonale. Adir- 
cimea spațială ieșea în evidență încă în arhitectura epocii eleniste, însă spaţiul propriu- 
zis nu fusese încă tratat artistic și nu fusese limitat ; era, pur si simplu, marcat prin figurile 
orînduite în mai multe planuri sau prin coloane. 

Interiorul Panteonului face o cu totul altă impresie. Imediat de la intrare te simți 
cuprins de senzaţia libertăţii, dorești, involuntar, să respiri și simţi mindrie și oarecum 
un avînt eroic, gîndind la ce a fost în stare omul să realizeze. În faţa spectatorului se 
desfășoară o sală complet goală care, ca mărime, nu rămîne în urma Coloseumului, o 
întreagă lume realizată de puterile creatoare ale constructorilor. Peste ea plutește, 
sublimă și liniștită ca bolta cerească, cupola enormă, prin ale cărei deschideri rotunde 
pătrunde lumina care se ráspindeste uniform în spaţiu. În acest monument arhitectonic, 
cel mai frumos din antichitate, domnește o permanentă, liniştită lumină de amiază. 

Poate că vechile atrii italice, cu luminatoarele din acoperiș, trebuie considerate ca 
îndepărtate modele ale Panteonului ; pentru cupolă se găsesc prototipuri în vechiul Orient. 
Însă între aceste prototipuri si monumentul Romei imperiale se află o lungă evoluție. Maes- 
trii romani au rămas credincioși preferintei pentru forma clară și care poate fi cuprinsă 
dintr-o privire. Interiorul Panteonului realizează perfect aceste însușiri. Exteriorul 
formează un corp cilindric, un bloc omogen; o articulare se poate totuși constata în 
această închegare într-un tot. În fata intrării în masiva construcție se află un portic 
enorm, cu un fronton triunghiular, care trebuie să facă trecerea la cupolă. Pereţii inte- 
riori sînt cu claritate dispuși în trei rînduri orizontale; cel inferior este împodobit cu mari 
coloane si cu pilastri care încadrează nisele; deasupra, se desfășoară o serie de ferestre 
oarbe, între care sînt plasați mici pilastri, și peste toate plutește cupola împărțită in 


casete din ce în ce mai mici, cu cît ne apropiem de vîrf. Acestea se leagă, prin verticalele 
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lor, cu pilastrii si cu coloanele, pe cind orizontalele 
reproduc liniile ciubucelor. Ordinul clasic al coloa- 
nelor, care face parte din compozitia cupolei 51 su- 
portá apásarea ei, a pierdut caracterul sáu initial. 
Însă oricît sînt de mici, atît coloanele, cît si omul, 
în raport cu întreaga construcție, ele nu par stri- 
vite de mărimea acesteia. 

Panteonul impresionează, în special, prin sim- 


plitatea și prin caracterul unitar închegat al com- 








poziţiei arhitectonice, Aici nu există o gradare 
complicată a măsurilor, nici o subordonare a mi- 
cilor elemente față de cele mari, ci a celor mari față 
de întreg, și nu există o articulare crescîndă, adică 


a tuturor acelor trăsături care în arhitectura nouă 
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máresc forta de expresie. Vechii romani cit si ro- 
manii din timpul imperiului 11 considerau pe om 
in contactul direct cu lumea 51 cu ceilalti ۰ 


Din acest punct de vedere fiecare parte a Pante- 





onului este in contact direct cu intregul monument, 

sau cu spaţiul întregului edificiu. Prin aceasta se exprimă direct concepţia acestui 
monument. Posteritatea era entuziasmată de aspectul de o sublimă măreție al 
Panteonului. Visa adesea să-l întreacă și, în ce priveşte mărimea, într-adevăr l-a în- 
trecut. Însă era o grea sarcină de a atinge simţul limpede al proporţiilor așa cum îl 
avea antichitatea. 

Exigentele vieţii romane orășenești au cerut, spre mijlocul primului secol e.n., un 
nou tip de construcție, așa-numitele terme. Termele erau un stabiliment colosal, de fapt 
un mic oraș aparte, împrejmuit de un zid. Marea întindere a acestor construcţii corespundea 
diferitelor destinații ale fiecărei clădiri în parte; puteau să încapă, simultan, pînă la o 
mie cinci sute de oameni. Termele romane nu pot fi denumite cu termenul general, băi. 
Construcţia corespundea celor mai diferite cerinţe ale locuitorului vechii Rome începînd cu 
cultura fizică pînă la satisfacerea hranei spirituale, constind din discuţii filozofice Şi visări 
în singurătate. 


Exteriorul termelor era mai puţin imbietor. Importanta principală 
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interioară. Diferitele încăperi ale termelor surprind prin organizarea lor ; ele sint orinduite 
consecvent si corespunzător scopului urmărit. Porti late, numeroase Intrări şi garderobe 
corespundeau marii capacități de cuprindere. Prin încălzirea care înf:erbinta pietrele, se 
putea regla căldura si rácoarea din diferitele încăperi, care erau dispuse în serie, 
pentru ridicarea progresivă a temperaturii. Din vestibul, vizitatorul ajungea în 
încăperea rece — frigidarium — după aceasta urma una mai caldă — tepida- 
rium — si după aceasta cea fierbinte — caldarium — o sală rotundă, așezată 
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Fig. pag. 204 














spre sud si încălzită de soare si care formează partea cea mai importantă a 
termelor. 

Diferitelor destinaţii ale fiecărei încăperi in parte le corespundeau diferitele forme 
în planul construcției; se găseau aici pătrate, dreptunghiuri, ovale, semicercuri si diferite 
combinații ale acestora. Însă cu toată multitudinea de forme, la construirea termelor 
lui Caracalla toate acestea au fost subordonate legilor simetriei și axului principal al 
compoziţiei; întregul se încheia cu cupola caldariumului care, pe departe, amintește 
de Panteon. Variaţiile formelor geometrice ale încăperilor erau însoţite de o impresio- 
nantă varietate a luminilor si culorilor. Pereţii erau placați cu marmură roșie, roz, 
purpurie si verde fraged. Această uniformitate a tonului de culoare din diferitele încăperi 
era cu totul diferită de policromia vechilor construcţii grecești cu elementele lor arhi- 
tectonice net distincte unele de altele. 

Dacă comparăm structura arhitectonică a termelor romane din veacul al III-lea e.n. cu 
monumente din epoca republicană — ca tabularium — atunci sesizăm limpede evoluţia 
gustului în arhitectura romană: la vechile monumente predomină așezarea arhitectonică 
regulată și formele clare, suprafeţele sînt scoase în evidenţă ; la monumentele de mai tîrziu 
formele au devenit mai exuberante, contrastele de lumină joacă un rol mai mare și arti- 
culările sînt mai puţin accentuate. Analogii cu această evoluție a arhitecturii romane se 
găsesc în vechea Grecie si în Europa de vest din epoca mai nouă; însă prin această 
schimbare de gust, specificul artei romane nu este, nici pe departe, complet caracterizat. 

La începutul veacului al II-lea împăratul Adrian a dispus să 1 se construiască o vilă 
uriașă la Tivoli. Împăratul era un admirator al culturii grecești; el visa să ridice din nou 
Atena, a construit lîngă vechiul oras încă unul: orașul Adrian, si a încercat să intreacá 


Panteonul printr-un templu uriaș al lui Jupiter. În entuziasmul său, a ieșit din rolul 
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unui mecena, si şi-a pus la încercare propriile puteri în artă, concurind cu arhitectul 
curții, Apolodor. Vila împăratului urma să devină o colecție originală de motive arhitec- 
tonice, pe care cl le văzuse în multele sale călătorii în Orient. S-a desfășurat aci în mari 
proporții un eclectism savant. Aici se aflau uriașe peristile, săli cu coloane, construcții 
de cupole, exedre semicirculare, multă emiază, multe capricii si, în plus, multe exagerări, 
lipsite de gust. Însă cu toate acestea, întreaga concepţie se distinge printr-o neobișnuită 
claritate si măreție; aceste elemente se pot recunoaște si azi în ruinele palatului, în spe- 
cial la Piazza d'Oro. Din gravuri vechi se poate conchide că tavanele romane, cu legăturile 
lor îndrăzneţe în formă de arcuri semicirculare şi bolți crucise și cu vastele perspective 
ale încăperilor care se succed, pun în umbră, prin îndrăzneala și varietatea lor, toate 
interioarele antice. 

Nimeni n-a înţeles si redat frumuseţea și măreţia arhitecturii Romei imperiale, ca 
Piranesi. În seria sa „Veduti di Roma“ (Vederi din Roma), din secolul al XVIII-lea, sint 
evocate vechile monumente ale cetăţii eterne, cu farmecul lor plin de poezie. Natural că 
timpul a acționat puternic asupra acestor monumente. La cele mai multe clădiri lipsește 
învelișul de marmură, multe sînt numai ruine. Însă din aceste ruine iese clar în evidenţă 
concepţia originală și fantezia arhitectonică a constructorilor romani, ele nemaifiind acum 
strivite de luxul si fastul îndoielnic al prea mindrilor mecenati romani. Surprinzător de 
temerară apare combinația diferitelor elemente ale ordinii coloanelor, a bolții zidurilor 
și elementelor construcției. Arcurile se desfășoară cu îndrăzneală peste depărtări uriașe; 
silueta lor se distinge clar pe cerul senin. Coloanele sînt strîns aglomerate, cîteodată sînt 
desprinse de pereți, greoi apasă pe ele cornisa. În contururi molatice sînt rotunjite cupolele 
și modelate reliefurile. Întreaga arhitectură romană este caracterizată printr-un aer de 
gravitate (gravitas), care a atras atît generaţiile de mai tîrziu, însă în ele se recunoaște 
deja îndrăzneala concepției, trezirea personalității, elemente care erau străine vechilor 
greci și care prevestesc deja timpurile noi. 

Romanii se pricepeau să imprime chiar și creațiilor de artă aplicată caracteristici 
de artă superioară. Jiltul roman împodobit cu sfincsi pare un adevărat tron. El este greu, 
rezistent și chiar cam greoi. Animalele înaripate, sfincșii, care pentru orientali erau o 
realitate si au fost preluaţi și de mitologia greacă, nu mai sînt decît o ornamentatie, asa 
ca epitetele și întortochierile retorice. După importanța lor, aceste animale sint alegorii 


ale puterii și rezistenței. După forma lor, au devenit componente ale unui obiect : picioa- 


- 
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rele lor formează picioarele jiltului, iar aripile lor frumos risfrinte, rezemători pentru 
braţe. Aici se manifestă pentru prima dată în istoria artei, ceea ce se poate denur 
stilizare conștientă. 

Pe tabelele romane gravate, este citemiată reprezentat un vultur, simbolul puterii 
romane. Si acest simbol isi are sursa im modele vechi. Pe relieful roman, penajul este 
redat foarte natural, si tot asa este si bogata coroană si benzile care fiztură în vînt. 
Însă specificul reliefului roman constă în faptul că figurile nu sint asa de libere, ca să fie 


interpretate ca simple reprezentări, dar mici de puternic < să devină un 
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simbol, sau o emblemă. La aceste decorații s-a încercat să se păstreze vioiciunea redării, 


dar totodată să 1 se împrumute o semnificaţie alegorică. 


Chiar în arta plastică de mai tirziu a Greciei, lipseşte genul istoric. Prin remarca- 
bilul sáu simt al realului, Tucidide a putut să pună în gura bărbaţilor de stat discur- 
suri pe care, desi nu le-au ţinut, ar fi putut foarte bine să le țină. În secolul al V-lea, 
genul istoric era, la Greci, în strînsă legătură cu mitul. Este evident cá în acest spirit 
a conceput Polygnot si scenele pe care le-a scris în epopeea troianá. Chiar „Mozaicul Ale- 
xandru“ este conceput mai puțin ca o redare istorică, şi mai mult ca opunerea a doi eroi, 
a două caractere: eroul grec, senin și viteaz, şi despotul oriental, frámintat de apropiatul 
său sfîrşit. 

Romanii au fost din totdeauna maeștri ai prozei istorice; simţul istoric corespunde pe 
deplin vechii firi romane. Așa-numitul relief istoric este în realitate o invenție romană. 
În relieful arcului lui Titus sînt redate tocmai acele victorii ale împăratului, în a căror 
cinste s-a ridicat arcul. Pe un relief trece împăratul într-un car de luptă; victoria înari- 
pată, alegoria victoriei este, în această redare strict istorică, singurul element fantastic. 
Pe un relief al arcului lui Titus este reprezentată aducerea trofeelor din Ierusalim, si 
printre ele, unul din cele mai mari odoare sfinte ale evreilor, sfesnicul cu 7 braţe. Amin- 
două reliefurile, executate cu cea mai mare fineţe, prin nuantarea planurilor în care sînt 
redate figurile, produc o impresie deosebit de vie și picturală. Au și fost comparate cu 
pictura lui Velázquez. 

Statul roman avea nevoie de o permanentá glorificare a faptelor de arme romane 
si a intelepciunii politice a conducátorilor. Numai in acest scop reliefurile istorice erau 
puse sá impodobeascá arcurile de triumf romane. Din cerinta de a reda ceva cu mare 
desfásurare de detalii se náscu ideea de a se impodobi o coloaná colosalá cu o bandá 
asemánátoare frizei orientale sau cu un papirus. Cel mai cunoscut monument in acest 
gen este Columna lui Traian. Ea este înaltă de treizeci de metri, goală în interior si impo- 
dobitá cu un relief lung de douázeci de metri, cu multe mii de imagini. 

Relieful zugráveste campaniile impáratului Traian contra dacilor si luptele sale cu 
acestia. Valoarea reliefului, ca material istoric documentar, este in afará de orice indo- 
ialá. Găsim aici o reprezentare cu totul realistă si fără idei preconcepute a evenimentelor 
istorice. În vechiul Orient redările istorice au fost mai „liber“ tratate decît la Roma. 
Astfel, Assarhaddon a eternizat într-un relief supunerea regilor din Tir si Egipt de către 
asirieni, cu toate că știm din istorie că o astfel de supunere n-a avut loc niciodată. 
Maeștrii romani, din contra, redau toate faptele exact și conform cu realitatea. 

Un relief care reprezintă apărarea unui castel roman de pe malul Dunării, împotriva 
atacurilor dacilor, dă o deosebită impresie de ceva viu. Cu ușurință pot fi recunoscuţi 
legionarii romani apárindu-se împotriva atacurilor barbarilor care poartă bárbi mari. 


poate observa chiar un dezertor roman, proaspăt ras, îmbrăcat în costum dac. Umple-‏ عد 
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rea planului cu corpuri provine dintr-o veche traditie romana (modele asiriene). Mate- 
rialul istoric, care trebuie transpus în piatră era așa de vast, încît numai cu greu se 
putea evita impresia de uniformitate și de saturație plictisitoare. Maeștrii n-au putut 
face față cerintei de a reda artistic un sir de fapte istorice si a-l privi ca un tot; 
ei nu au reușit ca, în diferitele scene, să scoată în relief esentialul. În acest relief, 
lupta nu e redată cu acea pasiune pe care grecii au reușit s-o exprime atît de bine. În acest 
exemplu se răsfrîngeau cu claritate dificultățile în fața cărora stătea civilizaţia romană. 
Romanii au cucerit lumea ; ei aveau un spirit ager, însă lumea le era străină, ei n-o puteau 
aduce la acelaşi numitor cu creația artistică, iar în realizările lor artistice lipsea 
fantezia. În cele mai multe reliefuri istorice triumfă proza seacă. Spre deosebire de 
reliefurile Columnei lui Traian, în cel al lui Adrian se oglindea, la arcul lui Constan- 


spiritul de imitație și uscáciunea clasicistá a 





tin, cealaltă extremă a culturii romane 
compoziției și execuţiei. 

Cea mai bună realizare din întreaga moștenire lăsată de plastica romană este portre- 
tistica. Simțul roman pentru faptul istoric, preferința neclintitá pentru realitatea nealte- 
rată, darul lor de a reda, în formă clară și concisă, roadele meditării mature și a unei 
îndelungate observári — toate acestea se oglindesc in portretistica romană. Maeștrii 
acestei arte erau obișnuiți să spună lucrurilor pe nume. Ei l-au reprezentat pe Claudius 
cu surisul său viclean, pe Nero cu privirea grea de răufăcător, pe Vitellus cu ceafa sa 
grasă proeminentă, pe Caracalla cu mimica unui răufăcător turbat de furie. Este de mirare 
cá despoticii împărați, care nu sufereau nici o contrazicere, au permis artiștilor să le spună 
așa de brutal adevărul. Evident, „pioasa înșelătorie“ de care s-a servit mai tîrziu arta, nu 
era încă intrată în uz. Cel mult se putea așeza împăratului o coroană pe cap sau să 1 se 
ataseze trupul unui bătrîn zeu; însă cînd se cerea un portret, artistul trebuia să-l redea pe 
om în toată hidosenia lui respingătoare. Aceasta era expresia relaţiilor simple sociale, 
asa cum se mai mențineau ele sub împărați, însă aici se mai arată și un principiu rodnic, 
creator pentru artă. | 

Maestrii proeminenti ai portretului roman au fost contemporanii marilor maestri ai 
prozei: Petronius Arbiter, care in ,Saturae" imbráca povestirea aventurilor galante ale 
eroilor săi într-o formă elegantă; Seneca, neînfricatul, care încerca să aplice învățăturile 
preluate de la inteleptii greci la actualitatea inspáimintátoare in care trăia; Tacitus, 
care cu o voce fermă povestea despre nelegiuirile lui Nero si, sub masca calmului, ascun- 


dea adinca sa emoție; în cele din urmă, satiricii romani Martial și Juvenal, la care ser- 


vilitatea alterna cu obrăznicia nerusinatá, a căror ironie însă era amară ca fierea. In 
portretele literare ale cezarilor romani, Suetonius a demascat farà crutare uritenia suvera- 
nilor romani. Despre Claudius el spune: , Risul său avea ceva necuviincios, mai rău era la 
mâînie, cînd gura i se umplea de salivă, îi curgea nasul, limba refuza să-l servească și 
capul îi tremura“. Nici blindul Vespasian m-a fost cruțat de Suetonius: „Obrazul său avea 
ceva din expresia unui bărbat care suferă mereu de indigestie“. Suetonius a realizat mai 


curînd caricaturi decit portrete ale swweranilor romani. 
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Arta portretisticá romaná a parcurs o dezvoltare de-a lungul multor ani, care s-a 
manifestat în schimbarea întregii înfățișări a oamenilor, a modei, a coafurii, însă in spe- 
cial în concepţie, în execuție, în întregul stil al portretului. Orientarea clasică în arta 


PI VII, 


Lë 


portretistică din timpul lui August a fost înlocuită în timpul lui Flavius și Traian prin rea- 





lismul care reînviase. Însă în portretele epocii republicane a fost scoasă în evidenţă forta 

morală a omului. Acum, fiziologicul este redat în mod grosolan, ba chiar i se dă o exa- 

gerare grotescá. Deosebit de clar reiese aceasta la grasul Vitellius. Un asttel de realism 
Pl. VH, 1? se manifestă clar în portretul lui Vespasian cu incordarea din ochii săi, în felul în care 
este redat capul aproape pătrat al lui Titus, cu fruntea incretitá și într-o serie de tablouri 
reprezentînd diferite persoane particulare ale acestei epoci. 
i Dintre acestea este remarcabil un portret de mai tîrziu al unui roman din Neapole. 
EE Sobra redare a expresiei firești, din înfățișarea acestui om bátrin si rutinat, nu rămîne 
cu nimic in urmă faţă de portretul din epoca republicană. În acest tablou, privirea obosită 
| si surisul usor de pe buzele subtiri, cu colturile gurii putin lásate, sint prinse foarte 
| و ور‎ VEI S exact. Naiva ingenuitate a portretelor din epoca republicaná face loc aici unei conceptii 


artistice mai mature, unei construiri conștiente in realizarea portretelor. Evident că 





perioada clasicistă din timpul lui August a lăsat totuși urme în arta romană. Ea i-a 
învățat pe artiști să redea în înfățișarea omului esentialul și să-i subordoneze acestuia 
caracterele secundare lipsite de importanță. Ea i-a învățat pe maeștrii romani să găsească 
în figurile contemporanilor lor elementele unei concepţii mai înalte despre om. 

Pi, Vl, 1$ În comparație cu portretistica greacă, cu agitata, vioaia și plastica ei execuţie, 
cea romană pare mai puțin modelată și mai mult desenată. Artistul știa însă să scoată în 
evidenţă și ceea ce era general valabil. Părul frezat pe frunte, cu suvitele absolut para- 
lele formează o masă, ochii sînt puternic accentuati, nasul este bine conformat, buzele 
fin schitate si capul bine legat de bust. În acest portret se remarcă un simt al propor- 
țiilor cum nici mai înainte, nici mai tîrziu n-a mai fost atins de arta portretistică 
romană. Însă chiar în acest matur bust-portret lipsește frăgezimea, fantezia vioaie, aerul 
de umanitate, care fac ca lucrările grecilor să fie atit de fermecătoare. Se degajă 
din el o impresie de cumintenie, onestitate dar si de plictiseală, ca si din reliefurile 
de pe Columna traiană. 

La începutul secolului al II-lea e.n., în timpul împăratului Adrian, s-a făcut remarcată 
o nouă orientare spre clasicism. Cel mai puternic s-a manifestat această schimbare în 
numeroase redări ale chipului lui Antinous, favoritul împăratului, cu trăsăturile regu- 
late si reci ale feței, de parcă ar fi fost create conform canonului grec din secolul al 
V-lea î.e.n. Cu aceste plăsmuiri artistice stilizate, maeștrii romani au negat traditio- 
nalul lor talent pentru portretizare. Dar renașterea gustului clasicist a avut influență 
și asupra unei serii de veritabile portrete romane. Feţele rase, cu mimica lor goală au 
fost înlocuite cu înfățișări demne, amintind de filozofii bărboși ai grecilor. În portretele 
împăraţilor, maeștrii căutau liniștea, demnitatea și concentrarea, cu toate că figura lui 


Adrian, cu nasul său lung și cărnos corespundea prea puțin idealului clasic. A început 
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VII, 17 Vultur roman (începutul secolului al II-lea e.n., Roma, Biserica Santi Apostoli) 
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acum, din nou, accentuarea modelării plastice a feței, pe care artiștii o redau încadrată în 
buclele regulate ale părului. 

Imitarea modelelor grecești n-a fost în stare să dezvolte un clasicism veritabil, însă 
schimbarea intervenită în această direcție s-a dovedit rodnică pentru dezvoltarea ulteri- 
oară, în special în timpul ultimilor Antonini, Antonius Pius, Marc Aureliu și Septimius 
Sever. Pentru statul roman, care era deja măcinat de adincile contradicții interne, începu 
încă o dată o scurtă epocă fericită. N-a fost o epocă de mari evenimente și acțiuni de anver- 
gură, însă s-a acordat o mare atenţie ordinii interne în țară, s-au făcut reforme parțiale și 
îmbunătăţiri și s-a dat o amploare mai mare așa-ziselor acțiuni filantropice. Un caz încă 
neintimplat în istoria Romei: pe tronul împărătesc sedea un filozof de înaltă cultură. 
A început să fie răspîndită învăţătura despre cufundarea spirituală a omului în propria 
sa ființă. „Cugetările“ lui Marc Aureliu se adresau sufletului și spiritului. 

Către finele celui de-al doilea secol și la începutul celui de-al treilea sînt create la 
Roma tablouri care purtau amprenta unui umanism deosebit. Realismul initial, dur, 
al portretului roman se spiritualizează, plastica se îmbogățește datorită modelării fine și 
accentului pus pe clarobscur. La capul de negru de la Berlin, specificul trăsăturilor aces- 
tei rase reiese foarte clar, însă nu atît de puternic pronunțat încît să estompeze elemen- 
tul general uman. Părul cret și privirea vioaie sînt minunat redate. Ti se pare 
că recunosti nuanța brună a pielii. Esentialul este însă simpatia pe care o provoacă 
imaginea respectivă, ceea ce amintește mai curînd de tablourile de negri ale lui 
Rembrandt, decît de cele ale lui Rubens. Si în expresia capului Iuliei Domna, cu 
foarte plastica redare a buclelor și cu profilul conturat cu precizie, simpatia umană este 
mult mai sesizabilă decît în tablourile de femei ale primului secol, in care totul este 
precizat puțin cam rece si molatic, fárá a permite o apreciere a trăsăturilor morale. 

În cursul celui de-al III-lea secol portretele romane au căpătat un caracter și mai 
spiritualizat. O însemnătate specială se acordă felului de a reda ochii la acești oameni 
meditativi, obosiţi de peripetiile vieţii. Privirile lor arată o bunătate si o omenie 
ce merg la inimă. Structura clară și simplă a tablourilor romane mai vechi e înlocuită 
prin blinda modelare a marmurei, căreia aproape că i se ia calitatea de materie. Sculpto- 
rii se servesc de burghiu, în special la redarea părului ondulat și a bărbii crete. Portretele 
romane, dar în special cele create pe pămîntul grec, se disting printr-o modelare și o 
nuantare, de o calitate care n-a mai fost atinsă ulterior, pînă spre mijlocul secolului al 
XVII-lea. În aceste fete frumoase si delicate admiratorul modern recunoaște imaginea 
spirituală a cetățenilor din antichitatea tîrzie, care citeodatá aveau purtări de creștini, 
fără ca să știe ceva despre Christos sau creștinism. Maeștrii romani din epoca tirzie 
tindeau să exprime fondul omenesc profund, fără ca să renunțe la bazele conceptiei despre 
lume pe care o aveau anticii. Evident că mersul înainte al procesului istoric făcea impo- 
sibil ca aceste vechi idealuri să fie reînviate și introduse temeinic, în viata epocii. 


Oricit de atrăgătoare ar fi unele trăsături ale transfigurării filozofice, arātate în aceste 
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Pl. VII, 26 


Pl. VII, 25 


Pl. VII, 21 








Pl. VII, 4 
e. Pl. V. 11,2 


atit mai mult cu cît acestea degenerează adesea în manierism si răceală. În contrast 
cu aceastá tendintá, in multe portrete ale primei jumátáti a secolului al V-lea, iese din 
nou la ivealá vechiul realism roman. De data aceasta, el servea la glorificarea fortei 
brutale militare a impáratilor si comandantilor, a sálbáticiei lor animalice si a cruzimii 
lor. În acest timp a luat ființă cunoscutul portret al lui Caracalla, a cărui înfățișare 
sălbăticită, întunecată, crispată de convulsiunile ráutátii, este redată pictural în 
spiritul epocii Antoninilor. În greoaia figură a lui Philippus Arab cruzimea bar- 
bară nu este îmblînzită nici măcar printr-o urmă de bunătate și sinceritate așa cum 
o arată portretele din epoca republicană. Poate că oamenii epocii cereau intenționat ca 
aceste trăsături să fie redate în sculpturi și considerau această ferocitate ca o expresie 
a curajului și a eroismului. Posteritatea însă nu poate să vadă în aceasta decît un îndemn 
fățiș pentru reîntoarcerea la sălbăticie si barbarie. Chiar și pe monede se întîlnește acest 


tip: profilul lui Diocletian arată aceeași expresie a forţei brutale. 


Spre mijlocul secolului al III-lea criza prin care trecea statul roman deveni evi- 
dentă ; ea era rezultatul transformărilor economice și culturale prin care trecea statul. Mai 
înainte, puterea Romei se sprijinea pe exploatarea provinciilor și pe munca aducătoare 
de foloase a sclavilor; însă, între timp, provinciile s-au emancipat, comerțul a dat îndărăt 
și sclavagismul a dus, în general, la disprețul față de muncă. „Sărăcirea generală, regre- 
sul comerțului, al meseriilor și al artelor, scăderea populației, decăderea orașelor, întoar- 
cerea agriculturii la o treaptă mai înapoiată — acesta a fost rezultatul final al dominaţiei 
romane asupra lumii“. (Fr. Engels: „Originea familiei, a proprietăţii private si a statului“, 
București, Editura politică 1961, pag. 150.) De această prăbușire a Romei au fost 
vinovați și barbarii, care s-au făcut simtiti fie ca dușmani și cuceritori ai Romei, 
fie ca apărători ai ei; în ambele cazuri însă ei au subminat bazele vechilor tradiții. Imperiul 
avea însă dușmani şi înăuntru: colosala armată a sclavilor era, ce-i drept, încă insuficient 
organizată ca să poată prelua puterea, însă sclavii considerau, pe bună dreptate, popoarele 
năvălitoare ca pe singurii lor salvatori. 

În secolul al III-lea începu criza concepției antice despre lume. Ea se manifestă în di- 
ferite moduri, însă semnele ei erau vizibile peste tot. Oamenii începură să se îndoiască 
de ei înșiși și să devină nelinistiti. De mult sesimteau izolați de stat și îndepărtați de 
credința strămoșească. Însă pentru crearea unei noi ordini nu erau încă destul de cáliti. 
Prin aceasta a luat nastere un imbold inconstient spre noi forme, necunoscute incá, ale con- 
ceptiei despre lume. În parte, imboldul religios se dezvoltă dintr-o veche tradiție romană ; 
nu fără motive Virgil își îndrepta aspirațiile spre o divinitate personificată ; eroul său 
Enea, în contrast cu personajele lui Homer, era mereu înconjurat de minuni și mereu gata 
sa se roage. 

LE mai important punct de plecare al noii mișcări religioase era însă Orientul. 


gipt a luat Roma credința în Serapis si Isis, din Asia Mică cultul „Mamei atotcu- 
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prinzátoare" si din Iran pátrundea religia pliná de mister a zeului rázboinicilor, Mithras, 
care era glorificat in pesteri intunecoase. Toate aceste religii din indepártatele provincii 
se întîlneau la Roma, găsind aici pămînt rodnic. Printre aceste culturi era și o învă- 
táturá — provenind din Palestina — despre un Dumnezeu care a coborit din cer pe pămînt 
ca să salveze omenirea de pieire. Adepții acestei religii îl numeau pe Dumnezeul lor ,min- 
tuitorul“, „Christos“ și credeau că el a acceptat de bună voie moartea, ca să dea un exemplu 
oamenilor cum trebuie să suporte suferința. Această religie avea multe puncte comune 
cu învățătura stoicilor romani. Ea se răspîndi foarte repede în sărăcimea romană 
și înlătură, în curînd, vechea învățătură filozofică. Toate aceste religii orientale erau deose- 
bit de atrăgătoare prin ideea de mîntuire ce o conțineau și pe care oamenii din acel timp 
o doreau așa de mult. Aceste religii propovăduiau că Dumnezeu este, în mod tainic, aproape 
de oameni; că, în curînd, va veni judecata de apoi, care va răsplăti binele si răul, 
și-i chema pe oameni la purificare și penitentá. Noua învățătură nu conținea acea credință 
ináltátoare în om, care a dominat societatea antică timpurie, însă în condiţiile acelea 
de decădere și ruină, ea apăru multora ca singura ieșire. 

Acest imbold religios a influențat și arta romană tîrzie. Aceasta este așa de compli- 
cată și variată în formele ei de manifestare, cum n-a fost nici un alt capitol al artei antice. 
În ea se oglindește clar mulțimea păturilor sociale din Roma, fiecare din acestea avînd 
idealuri diferite. 

La Roma se mai ridicau palate și vile luxoase pentru împărați; terme și arcuri de 
triumf pentru glorificarea stápinitorilor „lumești“, cînd comunitățile secrete ale adep- 
tilor noii învățături se adunau deja în întunecoasele și umedele catacombe care străbă- 
teau Roma subterană ca o reţea întinsă. În aceste catacombe se înmormîntau membrii 
comunității și aici se oficiau ceremoniile, de altfel foarte simple. La început, noua religie 
era indiferentă față de artă si o considera ca avortonul páginismului; însă încetul cu 
încetul oamenii începură să introducă și în noua religie vechile preocupări estetice. Creș- 
tinii intonau imnuri realizate pe melodiile pe care le cîntau gladiatorii. Pereţii catacombelor 
au început să fie impodobiti de aceiași artisti care lucrau în palatele romane. Se puteau ve- 
dea aici scene pastorale si ornamente florale gingașe. În modul ei de execuţie, pictura din 
catacombe amintea mai curînd de pictura romană și de iconitele de la altarele domestice. 

În a doua jumătate a secolului al III-lea, pictorii catacombelor găsiră propriul lor mod 
de exprimare. Pe pereţii slab luminati de candele apărură figuri sublime. Artiştii se 
serveau de personificări: păstorul printre oi avea semnificația „mîntuitorului” în mijlocul 
comunității sale, al, turmei“ ; figuri feminine, rugindu-se, cu brațele larg deschise, simboli- 
zau sufletele celor morti; ele aveau acel aer grav si solemn care era, din totdeauna, 
propriu artei romane. Însă tot ce a fost preluat a fost transformat în spirit propriu. Niciodată 
n-a fost redată atit de desávirsit aspiraţia fierbinte a sufletului omenesc spre 3223 supremă, 
ca în acest gest al brațelor larg deschise. 

Artiştii elenisti si romani din epoca tírzie au realizat mari progrese in redarea lumii 


vizibile, adică a vieţii reale. Acum, acest element vizibil, felul în care apārea el, exprimat 
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Pl. VII, 28 


e. PI. VII, 6 


Pl. VII, 4 








Pt. 


Pl. VII, 22 


VII, 23 


E VII. 14 


prin tuse de culori, culori complementare și vibrația aerului, servea la redarea unei anumite 
trăsături ascunse a lumii, a unei revelații misterioase. În catacombe, se văd peste tot 
figuri în nemiscare, care se desprind ca niște siluete de pe un fond fără culoare. Ele 
se aseamănă umbrelor fără corp, fiecare este complet izolată și din toate pare că se 
desprinde o răceală de mormînt. Datorită acestei căutări de expresivitate alegorică, pe 
care artistul își propunea s-o dea figurilor, procedeele de pictură ale maeștrilor antici 
au fost în curînd date uitării. 

Pictura din catacombe formează numai o latură a artei romane tirzii. Arta oficială 
a secolului al IV-lea era caracterizată printr-o dezvoltare complicată și multilaterală; 
ea s-a răspîndit tot mai mult, mai cu seamă după ce creștinismul a devenit religie de 
stat. Noua concepţie despre lume a pătruns și în arta imperială, însă după ce crești- 
nismul a fost pus în serviciul statului, această concepție a suferit o schimbare fundamen- 
tală. Afară de aceasta, arta romană a mai fost influențată si de Orient; din Orient 
veneau la Roma idei si oameni. În templele din Baalbek (Siria) din al II-lea secol 
e.n., schema construcției romanice, perfect simetrică, se contopește cu concepția greacă 
despre ansamblul arhitectural și forma lui. În Palmira (Asia Mică), figurile sculptate 
din secolul al II-lea și al III-lea dau impresia unor măști rigide, asemănătoare portretelor 
de mai tîrziu din Faium. În picturile murale ale sinagogii din Dura Europos (Meso- 
potamia), din primul secol al erei noastre, iese clar în evidență influența simetriei solemne 
a compozițiilor orientale. 

Portalul din Trier și amfiteatrul din Orange sînt ca și Coloseumul, articulate orizon- 
tal, corespunzînd etajelor; tot astfel, structura este bine proportionatá. Admirabila zi- 
dărie poartă caracterul specific roman. Masivitatea, impresia de materialitate sînt așa de 
pregnante, încît aceste monumente amintesc mai curînd de arhitectura vechiului 
Orient decît de arta arhitectonică a clasicismului antic. Trebuie precizat, de altfel, că 
masivitatea se observă tot mai frecvent chiar la Roma, la monumentele tîrzii ; aceasta 
devine clar de îndată ce comparăm arcul roman din timpurile mai vechi ca, de exemplu, 
zveltul arc al lui Titus, cu diformul si greoiul arc al lui Sever (202 e.n.)si, în special, 
cu cel al lui Constantin (315 e.n.). 

Un contrast frapant față de această barbarizare a arhitecturii romane îl constituie 
o altá orientare, despre care ne dá o imagine Mausoleul Santa Costanza. Acest mauso- 
leu ilustrează, in chipul cel mai desăvîrșit, tendința — care, de altfel, a cuprins și pe sculp- 
torii secolului al III-lea — de a spiritualiza piatra. Întreaga compoziție arhitectonică 
se sprijină pe o degajare, o distantare a pereţilor și pe jocul de lumină și umbră. 
Interiorul cupolei Panteonului e conceput ca un ansamblu unitar, iluminat uniform. 
(Tabloul lui Panini din secolul al XVIII-lea sau gravuri ulterioare ne dau o 
imagine a interiorului, cu toate că acesta desigur că n-a fost conceput pentru a fi 
privit dintr-o nișă situată în dosul coloanelor.) Mausoleul Santa Costanza se bazează, 
dimpotrivă pe contrastul dintre spațiul iluminat de sub cupolă și semiobscurele ganguri 


de trecere. 
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Lumina capátá aici o insemnátate simbolicá si exprimá spiritualizarea, omniprezenta. 
„ȘI lumina radiază în întuneric si întunericul n-a înțeles“ se spune în primul capitol al 
Evangheliei lui Ioan. Concepţia fundamentală se apropie, prin existența acestui contrast 
de lumină, de cea a templului egiptean ; însă acolo elementul sacral se ascundea în obscuri- 
tate, pe cînd aici este scăldat de razele luminii. Această lumină nu accentuează însă corpul 
material al lucrurilor, ca lumina soarelui în arhitectura greacă, ci, mai curînd, o descompune 
$1 transformă coloanele într-o grilă ajurată, transparentă. Conformatia ei arată multe ca- 
racteristici ale aranjárii clasice a coloanelor, însă nu izolat, ci perechi; prin colosale 
imposte ele sînt legate de pereți, arcurile de deasupra formează un ornament închegat, 
ritmic. Aceste coloane se deosebesc mai mult de cele de la monumentele eleniste, decît 
de coloanele edificiilor din evul mediu. 

Arta plastică romană tîrzie, în special relieful, este foarte diferită: se pot vedea aici 
sarcofage cu figuri expresive, cuprinse într-o mișcare intens frámintatá, ce se desprind de 
perete, într-un vioi joc de lumină si umbră ; alături de ele se disting — în special in relie- 
furile arcului lui Constantin — rigide compoziții simetrice, aproape basoreliefuri orien- 
tale, cu un desen gravat, abia schițat și mici figuri diforme. Maeștrii romani din secolul 
al IV-lea erau mereu preocupați să echilibreze aceste elemente contradictorii. 

La un cap colosal — un portret al împăratului Constantin — se relevă în special ochii 
larg deschişi, putin proeminenți, cu pupilele clar redate. Acesta este un alt fel de spiri- 
tualizare decît cea din portretele ultimilor Antonini, însă nu mai e libera personalitate, cu 
atîtea laturi diverse, așa cum o întîlnim în epoca antică. Aici nu mai vedem înfățișarea 
vioaie, chipul vreunui erou, ci o mască uriașă, un idol îngrozitor, un obiect de adoratie. 
Constantin este caracterizat ca un om ale cărui căutări și neliniște interioară au devenit 
o dogmă personală, un crez. El este, în același timp, și capul bisericii și suveran pámin- 
tesc, o copie a despotilor din Orientul antic. Clarobscurul fin al secolului al II-lea 
face aici loc unei grosolane materializări a formei, masa pietrei fiind prea putin 
insufletitá prin modelarea trăsăturilor feţei. 

Noile idei artistice, care se exprimă în monumentele romane 11211, le găsim şi 
în părerile estetice ale lui Plotin (204—169 e.n). Învățătura despre imitarea naturii de 
către artist a dus teoria artei din antichitatea tîrzie într-un impas, amenintind să distrugă 
principiul creator în artă. Unui contemporan al lui Plotin, Longinus, i se atribuie părerea 
că arta este desávirsitá atunci cînd dă însăși iluzia realității. Plotin, dimpotrivă afirmă 
că arta adevărată nu are nimic comun cu o imitare a naturii. Narcis, care Zei admira 
chipul în oglinda apei, si pentru care motiv a fost proclamat descoperitorul picturii, tre- 
buie să-și fi pierdut sufletul în materie, după cum spune Plotin. În dezvoltarea concep- 
țiilor sale estetice, el pleacă de la părerea că spiritul „se revarsă” in sinu! materiei. 
Aci el considera materia ca principiu al păcatului, iar spiritul ca principis al divinității. 
Pe baza acestei concepţii el apăra primatul ideii, care își găsește, ulterior, intruchiparea 
artistică în materie. Aceste concepţii ale lui Plotin marchează transormirile profunde 


prin care treceau atitudinile spirituale de la sfîrșitul epocii antice. 
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IX, 3 și 10 
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Însă, într-o anumită privință, Plotin are o însemnătate cuprinzătoare. El afirmă că, 
în operele sale, artistul pornește de la originea lucrurilor și-l compară cu creatorul întregii 
lumi perceptibile. Naturalismului plat și retoricii inzorzonate a antichităţii tirzii, Plotin 
le opunea aptitudinile creatoare ale marilor artiști. Cu toate bazele lor mistice, ideile lui 
Plotin au avut putere de atracţie si pentru teoreticienii de artă ai Renașterii și ai seco- 
lului al XVIII-lea. 

Arta romană tîrzie, apariție survenită într-o epocă de transformări și de căutări, nu 
putea să fie atît de desávirsitá ca arta perioadei de maturitate. În arta romană  tirzie 
apar cîteodată semne în care se recunoaște o adevărată decădere și o sălbăticire a socie- 
tátii antice. Însă ea este deosebit de importantă, pentru cá în ea se disting elemente ale 
unei noi epoci care s-a dezvoltat între timp, sub multiplele influențe ale diferitelor forțe 
istorice, și care au determinat, timp de un mileniu, dezvoltarea artistică a întregii Europe 
occidentale. 

Nu numai arta romană tîrzie, ci întreaga artă romană păleşte în comparație cu arta 
vechii Grecii. Acest lucru a fost recunoscut cu amărăciune de către romanii instruiți, 
chiar în timpul erei de aur a culturii romane. În vechea Romă, arta deținea o poziție mai 
modestă decît în Grecia. În Roma nu găsim o măiestrie așa de captivantă, un gust atît 
de desávirsit ca in Grecia. Caracterul unitar al creației grecești a rămas întotdeauna 
străin romanilor care înclinau spre eclectism. Dar, desigur, nu acest fapt este caracteristic 
pentru importanța istorică a moștenirii artistice romane. 

Arta romană este continuarea firească a celei grecești; nu este totdeauna ușor să sta- 
bilesti unde este granița între arta elenistă și cea romană. Ideea umanismului, acea „hu- 
manitas“, de care vorbea Pliniu si pe care romanii au preluat-o de la greci, i-a entuziasmat 
pe cei mai buni dintre ei. Înaltele realizări culturale ale micilor orașe grecești au fost 
supuse unui sever examen, atunci cînd s-a dovedit a fi necesar să fie transplantate în 
practica vie a cetățenilor unei puteri mondiale. Dar Roma a demonstrat că poate face 
față acestei sarcini. Ideea despre om a căpătat la Roma un sens mai concret. Construirea 
uriașelor orașe, care aveau să satisfacă nevoile unei populații numeroase, clădirile utili- 
tare, dezvoltarea artei portretistice și a reliefului istoric — toate acestea au fost expresia 
acestei transformări. Arta romană era mult mai răspîndită în mijlocul populației romane 
și în coloniile împrăștiate în tot bazinul Mării Mediterane. Este adevărat că, sub presiunea 
popoarelor migratoare, arta a înregistrat un regres, dar moștenirea ei s-a păstrat totuși. 
În tot evul mediu și chiar în epoca modernă, începînd cu Renașterea și pînă în secolul 
al XVIII-lea, cunoștințele despre Grecia se bazau pe moștenirea romană. 

Cu arta romană se încheie istoria artei antice. Firește că o delimitare precisă a acestei 
epoci este aproape imposibilă: în diferitele domenii ale culturii si ramuri ale artei, de- 
clinul a avut loc la epoci diferite. Pe de o parte, Roma antică a luat-o înaintea evului 
mediu și epocii moderne in multe din realizările ei artistice deosebit de valoroase; pe 
de altă parte, se pot constata în evul mediu, mai ales pe pămîntul Italiei și în Bizanţ, 
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malie rămășițe ale artei antice. Pentru oamenii din vremea aceea a fost mai greu decît 
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pentru posteritate să-și dea seama de schimbările survenite; în perspectivă istorică însă, 
acestea se profilează cu destulă claritate. Cînd Goethe se afla în Sicilia și natura sudului 
îi aducea aminte de Homer, el şi-a dat bine seama de granițele dintre antichitate și tim- 
purile moderne. „Anticii obișnuiau să redea existența“, scria Goethe despre ei, „noi redăm, 
de obicei, efectul; ei înfățișau ceea ce produce spaima, noi infátisám fiind cuprinși de 
spaimă“. Mai tîrziu, Schlegel a deosebit „poezia acțiunii de a poseda ceva“, caracteristică 
antichității, de „poezia sentimentului“, proprie timpurilor moderne, iar Hegel a numit 
aceste două perioade de artă 一 ideală, respectiv romantică. Atit Goethe cît și Schlegel 
și Hegel au avut în vedere unitatea întregii culturi antice și adînca prăpastie care des- 
parte antichitatea de timpurile noi. 

Specificul artei antice a fost determinat de dezvoltarea istorică a popoarelor antice. 
Sclavagismul antic a făcut posibilă o neobișnuită creștere a producției în Grecia, 
dezvoltarea personalităţii aproape complet eliberate de munca fizică, precum si inflo- 
rirea culturii filozofice si estetice; aceste condiții sociale au fost cauzele pentru care 
cultura antică, cu toată democraţia din Grecia și mișcarea plebeilor din Roma, con- 
ținea multe elemente aristocratice și era rezervată exclusiv unei pături suprapuse, selecte. 
(În antichitate n-a apărut nici măcar necesitatea multiplicării cărților, printr-un proce- 
deu tehnic, si nici nu se constată răspîndirea literaturii în toate straturile populatiei.). 
Abia cînd s-a produs criza economiei sclavagiste a început să incolteascá în conștiința 
unor învățați ideea despre egalitatea oamenilor, dar anticii n-au fost în stare să 
tragă din această idee toate consecințele. Acest fapt nu trebuie scăpat din vedere 
cînd se face o apreciere istorică a culturii antice. Omul modern îi consideră pe oamenii 
antichităţii ca pe precursorii săi spirituali, ca pe învățătorii săi, ca pe idealul intelep- 
ciunii si al perfecțiunii morale. Dar să auzim ce-a gîndit despre sclavie unul din cei 
mai mari gînditori ai antichității, Aristotel. El spunea că omul nu poate trăi fără unelte; 
o parte din aceste unelte este insufletitá, cealaltă parte nu este. Sclavul este o posesiune 
insufletitá si unealta cea mai desăvîrșită. Aristotel a combătut părerea că sclavia ar fi 
potrivnică legilor naturii şi deci nedreaptă în esența ei. Numai acest fapt este suficient 
pentru a arăta omului modern, care se revoltă cu pasiune împotriva oricărei forme de 
sclavie, adinca prăpastie care îl desparte de concepția de viață a celor antici. 

Aruncînd o privire generală asupra antichităţii, se poate spune că atitudinea spiri- 
tuală a omului din acea vreme a fost determinată de următoarele: în firea sa lăuntrică 
domina principiul rațiunii asupra impulsurilor volitionale, nàzuinta spre liniște si sta- 
bilitate avea întîietatea față de impulsul spre mișcare. „Ceea ce este in cea mai bună 
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este legată lipsa de gîndire istorică a omului antic, si, în acelaşi timp, tendin 
exprima impersonal. În schimb, omul timpurilor moderne a dezvoltat in el însuși, inainte 
de toate, principiul dinamic, atitudinea activă față de lume, obiceiul de a şi-o reprezenta 
in necontenita ei transformare si în devenirea ei, precum si nevoia unei exprimări per- 


sonale si a redării prin artă a vieții sale interioare. 
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Această atitudine spirituală a omului antic și-a pus pecetea pe întreaga artă antică; 
ea s-a manifestat în caracterul închegat și în perfecțiunea celor mai bune opere ale sale, 
pe care grecii le numeau cu cuvîntul „teleion“. Ea s-a manifestat in acea desăvîrșire a 
expresiei, a unităţii si a corelatiei fin proportionate a părților componente, care fac atit 
de fermecătoare orice operă a antichității. Aceste calități îi apar omului modern ca un 
ideal de neatins. Aceste caracteristici ale operelor de artă antice ne frapează, îndeosebi, 
atunci cînd întîlnim, printre opere moderne, rămășițe ale antichității. N-a fost o simplă 
întîmplare cá Goethe, după ce a vizitat micul si gratiosul templu roman din Assisi, nici 
n-a mai vrut să vadă vestita bazilică medievală a sfintului Francisc. 

Oamenii antici posedau, într-o înaltă măsură, capacitatea de a exprima un conținut 
bogat și viu într-o formă frumoasă și închegată. Această capacitate ne surprinde permanent 
cînd privim monumentele antice din orice ramură a artei și din cele mai diferite perioade, 
La orașele antichității, mai ales la Pompei, pe oamenii obișnuiți cu marile orașe moderne 
îi minuneazá, pe de o parte claritatea și putinţa de a-l cuprinde dintr-o privire, pe de 
altă parte lipsa pieţelor destinate să producă efecte estetice și a caselor cu fațada spre 
stradă, precum si lipsa tendinței spre lărgime și nelimitare, caracteristică pe care o consta- 
tăm la casele cu frontoane înalte și acoperișuri ascuţite ale orașelor medievale. Pe noi ne 
atrage tocmai caracterul omogen al caselor antice, sentimentul vieții liniștite care izvo- 
răște din fiecare încăpere. Dacă ar fi să comparăm Panteonul roman cu Hagia Sofia din 
Constantinopol — monumente pe care le despart doar patru secole — ne-am da seama de 
reunirea nefortatá, într-un tot, a părților componente si de acordul rational dintre ele, 
așa cum vedem la monumentul roman, spre deosebire de cel bizantin, caracterizat printr-o 
plutire nesigură, prin adîncime nesfîrșită și prin lipsă de perspectivă. 

Ajungem să facem aceeași deosebire, numai din alt punct de vedere, cînd auzim în 
ce fel a explicat Rodin deosebirea dintre plastica antică și cea modernă. El spunea cá 
anticii îngroșau coapsa statuii în locul în care se afla cea mai mare apăsare a greutăţii; 
de aceea, impresia armoniei și a echilibrului se păstra chiar atunci cînd era redat momen- 
tul în care se declanșa o mișcare. În schimb, sculptorul modern accentuează coapsa numai 
pentru a exprima puterea, activitatea omului. În legătură cu aceasta ne amintim și de 
deosebirea dintre Oedip si Macbeth, dintre tragedia antică, în care o pedeapsă se aplică 
unui nevinovat, ca un fel de a-l supune la o încercare fatală, și tragedia modernă care 
rezultă din fapta vinovată a unui personaj care acționează prin propria sa voință și din ne- 
cesitatea lăuntrică a unei pedepsiri. 

Această deosebire apare și în pictură. Pictura antică nu cunoaște o mișcare logică, în 
stare să pătrundă pînă în profunzimea tabloului. Ea exclude pe spectator din tablou, nu-i 
permite să pătrundă în spațiul lui, nici să se transpună într-însul cu sentimentele sale, 
să se confunde cu el, așa cum se obișnuiește în arta modernă. Chiar și în cazurile în care 
pictorul antic se folosea, așa cum făceau impresioniștii, de lumini distribuite liber, colo- 
rate, el cerea, la modelarea formei, limite precise ale corpurilor și-și îndrepta principala 


atentie nu atît asupra raporturilor reciproce dintre corpuri si asupra relaţiilor spirituale 
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dintre oameni, cît asupra fiecărui corp în parte. În felul de a purta penelul de-abia se Pl. V 24 
poate distinge mîna pictorului antic, pentru că individualul era subordonat generalului, ea ef 
pentru cá lipsea tensiunea liricá de care e pátrunsá arta moderná. Acest spirit, emina- 
mente antic, se găsește exprimat în toate manifestările antichității. 11 găsim și in dis- 
tihurile grecești, în care, în puţine cuvinte, se spune atit de mult; emoția e potolită, 
lipsește elementul impetuos al liricii moderne. Fragmentul unei coloane grecești, minerul 
unui vas grecesc sau o monedă antică uzată ne bucură deopotrivă ochiul, pentru că toate 
părțile lor sint stápinite de o armonioasă și imaculată frumusețe și pentru cá in ele 


este realizată deplin perfecțiunea absolută. 








VIII. ARTA BIZANTINĂ 


Nu pune nimic între noi: chiar şi uşorul văl țesut 
pe care-l porti îmi este nesuferit — e un zid al 


Semiramidei. 
Pavel Silentiarul 


Atunci călugărul își propuse să sávirgeascá isprava 
eroică de a mu bea mimic timp de patruzeci de 
zile. Cînd se făcu însă cald, isi clăti paharul şi-l 
ativnă, plin cu apă, înaintea ochilor, iav la între- 
barea fraților călugări, de ce făcea aceasta, văs- 
punse: pentru a suferi si mai mult de sete şi a do- 
bindi o văsplată mai mare de la Dumnezeu. 


Patericul grecesc 


n secolul al IV-lea, noua religie învinsese în întreg Imperiul roman. În opoziție cu 

vechile mitologii, ea propováduia încarnarea divinității în om, ceea ce ar fi trebuit 

să-l facă pe acesta să se simtă înălțat, dar religiă îi amintea necontenit de vremel- 
nicia trupului sáu si, o dată cu aceasta, îl îndemna să dispretuiascá tot ce e pămîntesc. 
Dumnezeu a suferit pentru oameni, spuneau predicatorii, și prin suferințele lui a cucerit 
slava veșnică dar și lucrul acesta contrazicea învățăturile vechii religii si întreaga gîndire 
a antichității. Însă vechile concepții erau — pare-se — adînc înrădăcinate în conștiința 
oamenilor. În secolul al IV-lea, curînd după victoria ei, noua religie a fost puternic in- 
fluentatá de páginism. Gindirea liberă a oamenilor din antichitate încercase să tălmă- 
cească, pe înțelesul minții, nepătrunsele dogme, infátisind miturile págine și creștine 
într-o formă alegorică. Prin Tertulian, filozofia ajunsese să refuze sprijinul rațiunii, dar, 
cu toate acestea, nevoia de meditaţie filozofică n-a dispărut imediat. „Omul are o voință 
liberá", afirmau unii cu mindrie. „Da“, li se răspundea, „dar soarta lui este stápinitá de 
providentá". „Omul nu este o parte a naturii, ci scopul final al creației“, explicau apără- 
torii omului, dar și lor li se riposta, atrăgîndu-li-se atenția că omul înclină, prin însăși 
natura sa, spre păcat și viciu. 

Faţă de această controversă, adepții umanismului antic au trebuit să-și părăsească, 
una după alta, pozițiile: înțelegerea rațională a divinității și fundamentarea filozofică a 
revelatiei au cedat în fata așa-zisului „extaz sfint", in care credinciosul căuta semnul 
misterelor divine. Elementul spiritual îl înlătura treptat pe cel carnal, lumea era contem- 
plată numai ca o emanatie a divinității și își pierdea, încetul cu încetul, semnificaţia ei 
independentă. Concepția limpede despre lume, a vechilor gînditori, făcu loc unei credinţe 
contuze în anumite forțe, necunoscute omului; urmă, într-o oarecare măsură, o renaștere 


a vechii magii, care fusese, în aparență, înlăturată de mult în Grecia. 
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Bineinteles, toate mintile mai luminate din acea vreme, ca Augustin, si-au pástrat, 
în ciuda zelului pentru noua învățătură, vechile inclinatii. Si, totuși, conștiința morală 
a oamenilor se modificase fundamental. Vechii stoici, printre care și Cicero, îndemnaseră 
lumea spre virtute, pentru că viata, plăcută zeilor, se justifica prin ea însăși. Dimpotrivă, 
Augustin chema pe oameni la virtute de dragul mîntuirii pe lumea cealaltă, 

Este explicabil, așadar, de ce arta acestei perioade de tranziție, pe care o numim anti- 
chitate creștină sau artă creștină veche, avea un caracter foarte contradictoriu. Ea era 
răspîndită în întreg Imperiul roman, la răsărit pînă în Mesopotamia, la miazăzi pînă 
în Egipt, dar în Apus rolul conducător îi revenea Italiei. 

Chiar din această vreme se precizează, în artă, două teme fundamentale, care apar. 
cu deosebită claritate, în arhitectură. Aceste două teme îndeplineau pe de o parte rolul 
de a glorifica un erou creștin, iar pe de altă parte răspundeau și cerințelor comunităţii 
creștine. Cele două obiective au fost înfăptuite prin crearea celor două tipuri de biserică, 
dominante în acea vreme: construcția cu plan central și construcția cu plan longitudinal. 

Bisericile cu plan rotund, rotondele, erau construite mai ales deasupra criptelor mar- 
tirilor, care pieriseră apărînd noua credință, sau deasupra mormintelor monarhilor care-i 
acordaseră ocrotire. Mausoleul Santa Costanza aparține acestui tip de construcție. În 
vremurile de mai tîrziu, rotondele slujeau ca baptisterii. Planul rotund corespundea perfect 
criptei aflate în centru, în care se depuneau osemintele unui luptător pentru noua credință, 
dar și bazinului rotund, în care se cufunda corpul celui ce era botezat. Corespondenta 
dintre îmbrăcămintea arhitectonică și miezul central atesta păstrarea vechii tradiţii a 
mausoleelor, sau, in parte, și a peripterelor. Arhitectonica celor mai vechi biserici funerare 
a preluat multe elemente ale arhitecturii antice. Ele dădeau o impresie de echilibru și 
calm ; cupola. lor se boltea ușor deasupra încăperii centrale, care era împrejmuită pe toate 
laturile de o colonadă. În aceste rotonde, răposatul își afla ultima odihnă, care fusese 
idealul virtuţii antice. Bineînţeles că, încă din aceste rotonde, spaţiul luminat de sub 
cupolă anihila materialitatea formelor constructive, care păreau că se dizolvă în mediul 
luminos, imaterial. Omul-erou își pierduse contururile clare si se transformase într-un 
martir creștin spiritualizat. 

Un ansamblu asemănător de reprezentări stă și la baza celor mai vechi sarcofage. 
Vechiul sarcofag creștin este cu totul diferit de stela grecească, o lespede care nu trebuia 
decît să amintească celor rămași în viață de cel mort. Creștinii nu erau preocupați de 
caracterul nepieritor al trupului ca vechii egipteni; dăinuirea fără sfirsit a osemintelor 
era un privilegiu rezervat exclusiv sfinților. Cu toate acestea sarcofagul — o ladă de 
piatră 一 trebuia să păstreze rămășițele pieritoare ale omului pînă la judecata de apoi. 


În aceste vechi sarcofage de marmură creștine se mai vădea încă, limpede, înclinația 


omului din antichitate spre lux și măreție, înclinaţie care n-a putut fi stirpită prea curind 
nici măcar prin propovăduirea ascezei. Sarcofagele erau bogat împodobite ca reliefuri, 
Atmosfera de liniște, care ar fi fost firesc să se degaje în acest loc, era turburatā de imagini 
reprezentind bătălii și lupte (sarcofagul Elenei din Vatican). Mai tirziu exteriorul 
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sarcofagelor a inceput sá fie impodobit cu reprezentári de episoade din viata lui 
Christos. 

Alături de bisericile de tip central, au avut o largă ráspindire și cele desfășurate lon- 
gitudinal, așa-numitele bazilici. Bazilica era, înainte de toate, locul în care se întruneau 
comunitățile cu membrii numeroși. În antichitate, temple de acest tip n-au prea fost 
cunoscute. Templul egiptean era destinat de bună seamă procesiunilor solemne, dar sanc- 
tuarul sáu ráminea ascuns neinitiatilor. Templele grecești și romane erau locuințe ale 
zeilor: jertfele se ofereau în public în fata templelor, pe o platformă descoperită. În noua 
religie adunarea comunității avea o însemnătate incomparabil mai mare. În uzul limbii 
din acea vreme, comunitatea simboliza întreaga biserică. Clădirile bisericilor erau lăcașuri 
de adunare pentru membrii comunității, menite să exprime unitatea acesteia. Aici se 
îndeplinea, în prezența comunităţii, cea mai de seamă taină bisericească. 

În bazilicile creştine vechi, spațiul divizat prin șiruri de coloane nu era complet închis 
(șarpanta acoperișului era, în cele mai multe cazuri, deschisă în partea inferioară). Pro- 
totipul bazilicii poate fi găsit în arhitectura romană veche, dar în bazilică totul se orien- 
tează către partea de răsărit, cu semicercul ei. Aici se împlinea principala taină biseri- 
cească, Într-aci erau îndreptate privirile celor care se rugau și tot aici rázbáteau prin 
ferestre, în timpul slujbei de dimineață, razele soarelui care se ridica pe cer. Prin această 
orientare, spre răsărit, se deosebesc bazilicile creștine vechi de prototipurile lor din Roma, 
care aveau laturile transversale rotunjite si ale căror intrări erau situate pe laturile 
longitudinale. În bazilicile din primele timpuri ale creștinismului se introduce, pentru 
prima oară în arhitectură, mișcarea, ca expresie a elanului spiritual, pe care n-o cunos- 
cuse peripterul grecesc cu maiestuoasa lui liniște. 

Acestei concepţii despre arhitectură îi corespundea distribuirea picturilor murale din 
bazilica creștină veche. În centru se afla încăperea semicirculară a altarului și arcul de 
triumf care-l încununa. Aici, deasupra altarului, era vizibilă, de obicei, o imagine colo- 
sală a lui Isus, înconjurat de ucenicii săi ori de un alai solemn. 

În decurs de cîteva decenii, însăși redarea înfățișării lui Dumnezeu a suferit modificări 
fundamentale. La început, Dumnezeu nici nu era reprezentat, întrucît oamenii considerau 
că acest lucru nu era îngăduit și credeau că dumnezeul creștin, spre deosebire de zeii 
págini, nu putea fi înfățișat prin mijloace artistice. Mai tîrziu au început să-l reprezinte 
alegoric, în chip de păstor tînăr și frumos, care aducea uneori cu zeul Apolo. În cele din 
urmă, s-a impus figura unui oriental cu barbă lungă, cu privirea severă și cu gestul solemn 
al miinii, caracteristic unui învățător. De obicei sedea pe o catedră — pe un tron 一 
printre ucenicii săi care ascultau plini de venerație (biserica Santa Pudenziana din Roma). 
Învățătorul a devenit șeful bisericii și a luat trăsăturile unui suveran laic. De fapt 
puterea de stat romană a lăsat libertate bisericii, dar a cerut în schimb ca biserica și arta 
bisericească să slujească ideii de stat. 

Pereţii laterali ai bazilicilor erau impodobiti, adeseori, cu reprezentări de episoade 
inate din legende. Ele ar putea fi comparate cu metopele templelor antice grecești. Dar 


LS 
- Leui ء‎ 


220 


aici nu erau imortalizate numai biruintele lui Dumnezeu, ci si suferintele lui, intreaga sa 
viatá páminteascá. Peretii bazilicii San Apollinare Nuovo erau acoperiti cu picturi infáti- 
sind o procesiune solemnă. Fecioare sfinte, cu ramuri de palmieri in miîini, se apropie 
încet de locul unde se înfăptuia minunea. Coloanele și arcadele repetă în oarecare măsură 
această mișcare solemnă. Desigur, figurile de aici, în contrast cu acelea ale procesiunilor 
din templele și palatele antice, fac impresia cá sînt incremenite si doar privirile, indrep- 
tate spre altar, exprimă o názuintá spirituală. 

În primele secole după adoptarea creștinismului, s-au făcut, în Apus, numeroase încer- 
cări de a îmbina diferitele tradiţii si curente artistice. Se găsesc acolo lucrări care au 
păstrat, cu o surprinzătoare prospeţime, elemente antice; altele, dimpotrivă, anticipează 
asupra evoluţiei ulterioare. Europa apuseană era expusă unor influențe adinci, venite 
din Asia Mică, din Siria și din Mesopotamia. Pe o bază asemănătoare s-a creat pe atunci, 
în jumătatea răsăriteană a imperiului, în Bizanţ, o grandioasă artă originală, un curent 


artistic omogen. 


În timpul celor aproape o mie de ani de existență, cultura bizantină a cunoscut trans- 
formări importante, dar, începînd cu secolul al VI-lea, cînd s-a conturat definitiv, ea și-a 
păstrat vreme de multe veacuri anumite trăsături constante. Statul bizantin a fost singura 
parte a imperiului roman care a fost crutatá de pustiirile popoarelor migratoare cînd acestea 
au năvălit în Europa. Aceasta s-a datorat, în primul rînd, condiţiilor naturale: capitala 
Bizanțului, Constantinopolul, era așezată pe Bosfor, și nu putea fi cucerită dinspre uscat. 
Bizanțul a păstrat îndelungă vreme formele economiei antice, care, în acel timp, fuseseră 
date de mult uitării în Apus. Bineînţeles, însă, că nici bizantinii nu s-au putut sustrage 
multă vreme influențelor „barbare“ din mediul înconjurător. Împărații angajau în serviciul 
lor „barbari“ care-și păstrau obiceiurile si cărora nu li se cerea nimic altceva decît să-și 
renege tribul. De fapt, bizantinii se numeau romani, dar după sînge erau pe jumătate bar- 
bari. Întreaga structură a statului bizantin, mediul, luxul erau condiționate în mare mă- 
sură de lumea orientală și de cea barbară din jur. 

Cu toate acestea, statul bizantin și-a păstrat o formă de viaţă proprie. Principala inde- 
letnicire economică era comerțul ; poziţia geografică favorabilă a capitalei bizantine a avut 
o însemnată contribuţie în această privinţă. Bizantinii făceau comerț cu țările din Orient 
și din Occident, tot asa cum romanii făcuseră cîndva comerţ cu coloniile lor. Mestesu- 
gurile, și în special confecționarea obiectelor de lux, folosirea sclavilor care se mentinuse în 


atifun- 


Bizanţ, in general toată activitatea economică erau strict controlate de stat. Marii 
diari erau întru totul dependenți de exponentul suprem al puterii de stat, de împărat. 

Împărații bizantini se considerau urmași ai împăraţilor romani. Ei au menținut 
multe obiceiuri romane, ca, de pildă, sărbătorirea triumfurilor. Lumea credea că împăratul 
fusese ales de popor, deși aceasta nu era decît o ficţiune. Monarhia bizantină prezenta 


cele mai multe analogii cu vechile monarhii orientale; monarhia Iranului a slujit, în multe 
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privințe, drept model împăraților bizantini. Puterea împăratului era nemărginită, lui îi 
era îngăduit absolut totul. Setea de putere și frica permanentă de a o pierde îl împingea 
la acte de cruzime, care întreceau, prin rafinamentul lor, chiar și pe acele ale vechilor 
despoti orientali. Apariţia împăratului în fata poporului ajunsese să fie considerată ca o 
adevărată sărbătoare. În timpul àudientelor se respecta cu strășnicie cel mai strict protocol: 
impáratul sedea pe un tron de aur, inalt, la dreapta si la stinga lui se imbulzeau curtenii 
in vesminte bogat aurite. Muritorii de rind se prosternau la pámint inaintea lui. Bizantinii 
acordau protocolului de la curte o insemnátate imensá ca mijloc de consolidare a puterii 
de stat. Împăratul Constantin Porfirogenetul a descris audientele solemne de la curtea îm- 
páráteascá într-o lucrare specială „Despre ceremonii“. 

Biserica reprezenta, în Bizanţ, a doua mare forță alături de împărat. Împărații bizan- 
tini se afisau ca fii credincioși ai bisericii, dar în realitate hotărau in mod suveran în pro- 
blemele bisericești și instalau patriarhii după bunul lor plac. În această privință, Bizanțul 
continua tradiția vechii Grecii, unde slujitorii religiei nu avuseseră niciodată vreo influență 
politică. Monarhia bizantină dispunea nu numai de întreaga putere politică, ci influenţa, 
în largă măsură, și biserica și concepțiile religioase. 

Teoriile privitoare la ierarhia lumeascá, páminteascá, erau transpuse si în ierarhia cle- 
ricală. Pe mîntuitor — care, după vechile legende, colindase pe pămînt însoțit de pescari 
desculți si tinuse predici norodului simplu — bizantinii și-l reprezentau ca pe un suveran 
tronind în cer (pantocrator). El era înfățișat în vesmint regesc de ceremonii, cu o coroană pe 
cap, stînd pe tronul său și fiind înconjurat de o gardă personală alcătuită din îngeri. Sfinții 
întindeau mîinile spre el, implorînd îndurare sau se prosternau în fata lui, întocmai cum 
făceau curtenii cînd apărea împăratul. 

Tagma călugărească era mai independentă de suveranul pontif, dar plătea acest fel 
de libertate prin izolarea de viaţă. Viaţa retrasă a călugărilor în schiturile lor amintea de 
viața inteleptilor din vechea școală cinică. Călugării bizantini predicau existența pasivă, 
pe care o justificau prin setea de contemplatie pură. 

Bizantinii s-au simțit întotdeauna atrași de filozofia greacă. În primele veacuri de exis- 
tentá a bisericii bizantine, cele mai luminate minți se ocupau cu speculațiile filozofice și 
discuțiile dogmatice. Bineînţeles, cá în acea vreme, era exclusă exprimarea si prezenta- 
rea liberă a părerilor personale, asa cum seobisnuise în antichitate. În conciliile ecumenice 
se discuta numai despre ortodoxia sau caracterul eretic al diferitelor învățături. De la 
membrii comunității se cerea nu numai respectarea riturilor, ci 51 recunoașterea necondi- 
tionatá a dogmelor. Aci, părerile se schimbau necontenit: una și aceeași dogmă era cînd 
declarată ortodoxă, cînd condamnată ca eretică. În secolul al IX-lea, biserica răsăriteană 
s-a separat de cea apuseană. Pretextul a fost una dintre formulările simbolului credinței. 
Adevărata cauză a scindării a fost însă deosebirea dintre întreaga organizare și concepție des- 
pre lume a bisericii universale romane și aceea a bisericii, mai mult contemplative, din Orient. 

Arta ocupa un loc de cinste în viața curții si a nobilimii bizantine. Resturi de pardosele 


în mozaic ale marelui palat din Constantinopol, cu minunate scene de gen si cu reprezen- 
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tări zoomorfe din secolul al V-lea, au fost dezgropate nu de mult; ele sint concepute 
și executate încă în spiritul elenismului tîrziu. La Constantinopol s-au păstrat și resturi 
din palatele bizantine de mai tîrziu; cel mai bine conservat, Tekfur Sarai, datează de 
fapt abia din secolul al XIV-lea. Există dovezi că pereţii fastuoaselor săli din palate erau 
acoperiți cu picturi murale cu caracter istoric. Arta laică nu pare să 11 avut însă în Bizanţ 
o importanță deosebită. Artiştii au fost puși foarte curînd sub supravegherea bisericii. 

Vasile cel Mare considera pictura ca un mijloc important pentru răspîndirea doctrinei 
religioase și-i atribuia o putere de influențare mai mare decît aceea a retoricii. Sinoadele 
se preocupau insistent de elaborarea tipurilor canonice de reprezentare plastică. Crea- 
tia artistică era supravegheată cu strictețe de autoritățile bisericești. Desigur însă, că 
artiştii se bucurau în Bizanţ de o înaltă considerație. Maestrul Eulalios și-a inclus 
autoportretul într-o scenă din Evanghelie, pictată în Biserica Apostolilor. În Menologul 
Vasilian de la Vatican artiștii și-au semnat unele miniaturi. 

Arta bizantină era indisolubil legată de riturile bisericești. Slujba religioasă era un act 
simbolic, care amintea credincioșilor de istoria neamului omenesc, așa cum era prezen- 
tată în „Sfînta Scriptură“. Fiecare mișcare sau gest al preotului, fiecare text citit sau coral 
intonat era considerat ca o aluzie la una sau alta din întîmplările relatate în legenda 
„sfîntă“. Nu intra, desigur, în rosturile slujbei religioase bizantine să creeze în mintea 
celor prezenţi iluzia că urmăresc desfășurarea întîmplărilor legendare așa cum se va obișnui 
mai tîrziu în misterele medievale. Chiar și arta plastică a renunțat la reproducerea fidelă 
a lumii vizibile, străduindu-se să facă sesizabilă doar prin simboluri esența lumii. Dar 
toate acestea nu excludeau spiritul de observație și forța creatoare autentică și plină de 
poezie de care dau dovadă maeștrii bizantini în operele lor. 

Condiţiile în care s-a născut arta bizantină au fost deosebit de complicate. Ea n-a 
izvorît numai din experiența de viață a bizantinilor. Avea, în urma ei, o tradiție culturală 
veche de secole. Monarhii bizantini au transpus moștenirea artistică a Romei imperiale 
în capitala lor orientală. Dar cele mai importante puncte de plecare ale artei bizantine au 
fost Grecia antică și Orientul. Metropola bizantină era, mai ales în primele secole de exis- 
tentá, un oras prin excelenţă elenist. Străzile și pieţele ei largi erau încadrate de portice cu 
numeroase coloane. Pretutindeni se aflau statui antice ale celebrilor maestri din antichitate. 
Nuditatea zeilor págini nu-i punea cîtuși de putin în încurcătură pe bizantini; toleranța 
și-o manifestau, de altfel, si față de Homer sau de ceilalți autori vechi. Ei au știut să pretu- 
iască așa cum se cuvine frumusețea poetică a operelor anticilor. Moravurile antice erau 
pentru bizantini o realitate vie. La întrecerile din hipodrom ei chemau intr-ajutor pe Maica 
Domnului și-și justificau zelul prin referiri la profetul Ilie, care se urcase la cer într-un 
car. Cele mai valoroase opere bizantine prezintă trăsături de autentică frumusete greacă 
si de gust grec. Dar aceasta nu exclude, bineînțeles, faptul că bizantinii supuneau izvoarele 
antice unei profunde reinterpretări. 

În secolul al IV-lea Grigore din Nazianz a descris primăvara in imagini deosebit de 


poetice: „Astăzi, cerul e limpede; soarele e mai sus și mai auriu; astăzi discul lunii e 


223 


وج ہیس — em‏ = 


9. şi 7 


e - c A sa ch a رو‎ 


te 
57 


mai luminos, iar strălucirea stelelor mai pură. Valurile se împacă cu țărmurile, norii 
cu soarele, vintul cu atmosfera, pămîntul cu plantele. Izvoarele sînt acum mai limpezi, 
rîurile curg mai imbelsugate, eliberate de cătușele iernii. Cîmpia ráspindeste mireasmă, 
plantele înfloresc, iarba răsare, iar mieluseii zburdă pe pajiștile aurii, păstorii, care 
păzesc oile și boii, cîntă din caval, intonează cîntece și așteaptă primăvara pe sub 
copaci...“ Toate imaginile acestea amintesc de motive din poezia greacă. Dar, pentru 
predicatorul creştin, ele nu sînt decît mijloace de a zugrăvi atmosfera pascală. Sărbătoarea 
naturii este descrisă ca o alegorie a sărbătorii bisericești. 

Bizanțul și-a întins stăpînirea cu mult dincolo de graniţele regatului lui Alexandru. 
Ţările Orientului, Asia Mică, Siria, Egiptul și Mesopotamia au îmbogăţit cultura bizan- 
tina. De la perși, bizantinii au învățat ceremonialul curții și au adus de acolo stofe de pret 
împodobite cu ornamente și animale fantastice. Din Palestina s-au adus în Bizanţ monu- 
mente care erau legate de locurile sfinte „și, mai ales, de biserica ridicată pe mormîntul 
lui Christos“. Din Asia Mică a fost preluat tipul bazilicilor cu cupolă. În Egipt se dezvol- 
tase, în epoca de început a creștinismului, așa-numita artă coptă; Egiptul era un centru al 
tagmei călugărești și al ascetismului. Acolo a cunoscut o mare inflorire confecționarea 
stotelor artistice și a sculpturii în lemn. Alexandria, care mai păstra încă farmecul unui 
oras elenist, aproviziona Bizanțul cu manuscrise ce conțineau miniaturi si cu sculpturi în 
fildes, executate cu mult gust. 

Ar fi însă greșit ca, pe baza acestor numeroase puncte de plecare, să considerăm arta 
bizantină ca lipsită de independenţă, iar școala de artă bizantină din capitală ca lipsită de 
spirit creator. Multe veacuri de-a rîndul au văzut lumina zilei în Constantinopol minunate 
opere de artă bizantină. 


În primul mileniu, Europa apuseană se afla cu totul sub stăpînirea „barbarilor“ ; chiar 
și în Italia inundată de triburi germanice se întrerupsese aproape complet legătura cu vechile 
tradiții; doar mozaicurile bisericii romane Santa Maria Maggiore (secolul al V-lea), fres- 
cele din biserica Santa Maria Antiqua (secolul VII—VIII) și mica bisericuță găsită de curînd 
la Castel Serpio, lîngă Milano, au păstrat vie amintirea formelor antichității. În aceste 
secole se desávirsea la Constantinopol prima și cea mai strălucită înflorire a artei bizantine. 
Sub domnia lui Justinian (527—565), ea a atins punctul culminant. Justinian a extins 
prestigiul imperiului de răsărit pînă în Africa, în Italia și în Spania de sud, a consolidat 
situația internă și a codificat vechile legi. Arta bizantină a ajuns sub Justinian la deplină 
maturitate. 

Mausoleul ridicat pentru Galla Placidia la Ravenna datează de la jumătatea secolului 
al V-lea. Construcţia a fost cavoul unei principese bizantine, a unei fiice a împăratului 
Teodosiu. Cavoul, împreună cu cupola lui, cu zidurile de nepătruns, cu bolțile semicilin- 


Jrıce joase si cu semiobscuritatea lui, aparține tipului oriental de clădiri. Prin formele lui 


| Pf TFI, بد‎ masive, el se deosebește de spiritualizatul Mausoleu Santa Costanza. Pereţii cavoului din 
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Ravenna erau îmbrăcați pe atunci, in partea inferioară, cu plăci de marmură prețioasă 
nuantate cu o deosebită delicateţe, în timp ce partea superioară era acoperită de mozaicuri 
sclipitoare, împodobite din belșug cu ornamente vegetale. În centrul cupolei se află simbo- 
lul crucii, pe pereţi sînt figuri de martiri zugrăvite pe un fond albastru-deschis, iar deasupra 
intrării se găsește un mozaic în culori vii, reprezentînd pe Christos, ca un păstor înconjurat 
de oi, pe fundalul unui peisaj. Aceste mozaicuri cu figuri ce se conturează slab în semiob- 
scuritatea interiorului sînt foarte apropiate de pictura din catacombe. Sfinții din mau- 
soleul de la Ravenna par să plutească pe fondul albastru-deschis, dar se detașează de el ca 
niște siluete clare, asemănătoare filozofilor antici. Toate acestea înseamnă că, în cavoul 
Gallei Placidia, bazele concepţiei artistice antice despre lume n-au fost încă pe deplin 
depășite. 

În arta din epoca lui Justinian, vechile tradiţii capătă sensuri fundamental noi. Cel 
mai important monument din această vreme este Sf. Sotia din Constantinopol, opera a doi 
constructori, Anthemios din Tralles și Isidor din Milet. Amindoi văzuseră, bineînțeles, 
bazilicile din Asia Mică, în care fusese rezolvată problema unificării dintre tipul cu cu- 
polă centrală și tipul de bazilică. Probabil că mai cunoșteau și Panteonul roman, cel mai 
mare templu cu cupolă al antichităţii. La Constantinopol se mai construise anterior o bise- 
rică — aceea a lui Sergius și Bachus, cu o cupolă așezată pe un octogon. Sf. Soha, cu imensa 
ei cupolă sprijinită pe semicupole, întrece toate aceste clădiri prin proporţiile ei șiprin 


indráznetele metode de construcţie folosite. Dar însemnătatea acestei clădiri nu se limi- 
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teazá numai la latura constructivá. Oamenii acelor vremuri au sesizat bine desávirsirea 
artistică a Sf. Sofia. Biserica a fost descrisă de istoricul Procopios si a fost cintatá de 
Paulos Silentiarios, poetul epocii lui Justinian. În arhitectură există puține construcții 
care să ofere o asemenea bogăție de impresii artistice, ca această remarcabilă clădire. 

Sf. Sofia a fost plănuită de constructorii ei ca o parte componentă a palatului imperial 
și trebuia să alcătuiască întocmai ca și sala cupolei din termele romane, una dintre cele 
mai importante încăperi fastuoase ale acestui complex. În aceasta și-a găsit o expresie 
limpede concepția bizantină a dependenței bisericii de stat. Faptul acesta se mai poate 
recunoaște și azi din felul cum este alcătuită biserica din curtea deschisă, de alături, din 
nartexul acoperit cu bolți în cruce și din tribunele de pe ambele laturi ale încăperii de 
sub cupolă. În nartex, pe tribune, și în navele laterale, n-ai impresia că te afli într-o 
biserică ; acestea par mai curînd niște săli fastuoase ale unui palat imperial. Se văd acolo 
pereţi acoperiți cu marmură șlefuită și coloane înalte, așezate în șir, care sprijină bolțile; 
în această biserică ordinea coloanelor şi-a păstrat semnificația inițială. Credincioșii sedeau, 
în timpul slujbei religioase, în tribune și în navele laterale. De aici se putea vedea actul 
solemn care se îndeplinea în spațiul de sub cupolă. Un călător occidental din acele vremuri, 
Liutprand, compara serviciul religios din Sf. Sofia cu o reprezentație teatrală. 

Nu e nevoie decît să pásesti pînă la marginea tribunei și să privesti în spațiul deschis de 
sub cupolă, pentru a fi cucerit de emotionanta sa măreție și frumuseţe. În arhitectura mai 
veche se pot găsi analogii pentru unele elemente arhitectonice din Sf. Sofia, dar nicăieri 
nu se poate întîlni o asemenea corelaţie între navele laterale și spaţiul de sub cupolă; 
privind de aci, amploarea dimensiunilor arhitecturale perceptibile se modifică dintr-o 
dată, te uluieste incomensurabilitatea, impresia de vastitate, de proporții de necomparat 
cu dimensiunile omului ale acestor galerii create pentru oameni și a cupolei care adăpostea 
slujba religioasă. În nici o altă construcție a antichităţii n-a fost realizată mai convingător 
decît în Sf. Sofia senzaţia imensitátii universului care se deschide în fata oamenilor. 

Desigur că Panteonul cu cupola lui — imagine a bolții cerești — a anticipat asupra 
acestei concepţii. Dar, în templul antic, această încăpere de sub cupolă era mediul în care 
se găsea și omul. La Sf. Sofia ea este percepută numai vizual, chiar dacă stă într-o corelaţie 
permanentă cu navele laterale și cu tribunele care fuseseră destinate oamenilor. 

Corelatia aceasta cuprinde, în sine, un sens metaforic multiplu. Fiecare parte din 
Sf. Sofia amintește de ceva, trezește anumite reprezentări și aruncă reflexe asupra părților 
învecinate. Spaţiul de sub cupolă era luminat puternic, navele laterale se aflau în semiob- 
scuritate. Tribunele în care stăteau laicii erau limitate de ziduri; spațiul de sub cupolă, 
care fusese destinat preoţilor, era limitat doar de șiruri neîntrerupte de coloane. Acope- 
rámintul a fost comparat cu bolta cerească, dar și cu o pajiște înflorită. Silentiarios a 
numit-o „un ulm“ care-și aruncă umbra asupra celor ce se roagă. Concepţia simbolică a tu- 
turor formelor arhitectonice corespundea gîndirii bizantine. Sá nu uităm că întreaga biserică 
avea o atare semnificație: nartexul întruchipa comunitatea, încăperea altarului 一 preoti- 


mea, altarul însuşi — tronul, iar lumînările reprezentau stelele. Aceasta amintește întru- 
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citva de simbolica orientalá. Dar templul egiptean trebuia sá intruchipeze doar natura; 
semnificatia bisericii bizantine era mai cuprinzátoare, ea imbrátisa intreaga lume, pe 
„Dumnezeu“ si pe oameni. 

Esential este insá faptul cá extraordinara bogátie de impresii pur arhitectonice cores- 
pundea acestor multiple semnificatii. Fotografia nu este in stare sá ne dea o idee despre 
biserica Sf. Sofia in aceeasi másurá ca, de pildá, despre un templu doric. Corelatia dintre 
spatiul de sub cupolá si navele laterale se modificá in functie de schimbarea locului de 
unde privim, la fel ca desfásurarea dialecticá a diferitelor consecinte ce decurg dintr-o 
teză filozofică. Oamenii din acele timpuri și-au dat seama, fără îndoială, de această 
trăsătură caracteristică pentru 51. Sofia. Procopios scrie că, în Sf. Sofia, privirea nu este 
captivată de nimic, dar că totul exercită o asemenea atracție și dă atît de puternic impresia 
că se transformă necontenit încît îi vine greu privitorului să spună ce i-a plăcut mai mult. 

Dinspre navele laterale, luminosul spaţiu de sub cupolă poate fi văzut prin arcadele 
deschise (o anumită asemănare se poate constata și în biserica San Vitale din Ravenna). 
Coloanele alcătuiesc oarecum unitatea de măsură cu ajutorul căreia iti poti imagina vasti- 
tatea spațiului de sub cupolă. În schimb, aceste coloane par să se contopească în nava 
centrală cu peretele și alcătuiesc o parte componentă a imensului ansamblu reprezentat 
de spațiul de sub cupolă. Privită dintre navele laterale, această încăpere pare cá nu areo 
delimitare precisă, ea apare ca o imagine încadrată de coloane ; dinspre nava centrală însă 
încăperea face impresia unui corp uriaș, care poate fi îmbrățișat totuși cu privirea în totali- 
tatea lui, și care este limitat în partea superioară de cupolă, iar pe laturi de pereţii înalți. 

Ambele tipuri de arhitectură creștină timpurie, construcția de plan central și construc- 
tia de plan dreptunghiular, s-au contopit aici într-un ansamblu unitar cu semnificaţii mul- 
tiple. Cupola prezintă o notă eroică și are semnificația cosmică a unei imagini a lumii, 
în același timp ea își aruncă umbra asupra locului de adunare a comunității, a oamenilor 
vii. Disputele christologice incilcite, adesea meschine și lipsite de sens, încercările de a 
împăca în dogme revelația cu filozofia și divinul cu omenescul, toate acestea și-au aflat 
o formă de expresie artistică desávirsitá și convingătoare în opera lui Anthemios și Isidor. 

Împăcarea acestor antagonisme s-a făcut în biserica Sf. Sofia pe baza unei tratări origi- 
nale a materialului de construcție. De fapt, maeştrii bizantini n-au renunţat la moștenirea 
lăsată de arhitecții mai vechi. Creatorii bisericii Sf. Sofia au trebuit să reflecteze îndelung 
asupra soliditátii construcției lor, care era de o concepție îndrăzneață. Ei nu s-au mulțumit 
să redea echilibrul de mase care rezulta din soliditatea pietrei. Nu se puteau entuziasma, 
ca romanii, la ideea de a stăpîni spaţiul cu ajutorul unor acoperișuri complicat executate, 
„la temelia lumii se află principiul spiritual“, propovăduiau părinţii bisericii, concepție 


pe care au intuit-o cu ajutorul instinctului lor artistic, și constructorii bisericii Sf. Sofia. 


Ei au înălțat și mai mult cupola imensă, dar au căutat — ca să folosim vorbele lui 
Pavel Silentiarul — să trezească impresia că este atirnatá in chip miraculos, ca un balda- 


chin, de niște funii de aur. Cupola odihnește, de fapt, pe pandantive, care fac trecerea 


spre stilpi; dar ele nu sint izolate de rest, ci se contopesc cu peretele s: se reazemă pe 
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și PLVIII,5 


semicupole. Semicupolele se contopesc cu firidele, care dau, la rîndul lor, în galerii 
deschise. 

La Sf. Sofia își găsește pentru intiia oară expresia o compoziție necunoscută construc- 
torilor din antichitate, aceea a unor boltiri și arcuiri care se cuprind reciproc. Principiul 
rational al vechii arhitecturi s-a transformat într-un miracol în piatră, desăvirșit inexpli- 
cabil, misterios. Toate formele arhitectonice ale Sf. Sofia contribuie la crearea acestei 
impresii. 

Cei patru stîlpi principali sint incorporati în suprafața pereților laterali ai navei 
și-și pierd, prin aceasta, conturul precis; mulura, care face trecerea înspre pereții laterali, 
îi delimitează pe aceștia de cupolă, impostele arcurilor sînt delimitate față de stilpi. 
Pereţii își pierd caracterul de suprafețe plane; două șiruri de coloane se transformă într-o 
barieră dantelată. În felul acesta, spațiul principal nu prezintă o delimitare laterală precisă ; 
el se pierde, atît spre vest cit si spre est, în raze de lumină și face tranziția, în părțile 
laterale, către semiobscuritatea galeriilor. Această impresie este puternic intensificatà 
si prin faptul că celor șapte intercolumne ale coloanelor laterale de la tribune le cores- 
pund doar cinci în partea de jos; prin aceasta, mișcarea ritmică este intensificatá, iar clari- 
tatea logică a construcției este diminuată. Dar toate acestea nu exclud clasica noblețe 
care definește întreaga construcție. În descrierea Sf. Sofia făcută de Procopios se vorbește 
de armonie. 

Ca si în celelalte biserici din timpul lui Justinian, ornamentatia Sf. Sofia corespunde 
precis, pînă în cele mai mici amănunte, concepţiei care i-a stat la bază. Reprezentările ce 
sfinți, icoanele, împodobeau doar medalioanele, astăzi goale, ale placajului de marmură. 
Bineînțeles, ele semănau încă cu vechile reprezentări portretistice. Se aflau jos, unde se 
găsea mulțimea. În cupolă, care reprezenta cerul, nu se vedeau decît niște minunate ființe 
eterice, cu cîte sase aripi albastre. La început, motivele figurative ocupau la Sf. Sofia 
doar un loc foarte modest. Mozaicurile nartexului, care au fost scoase de curînd la iveală, 
datează dintr-o epocă ulterioară. 

Împodobirea ornamentală a bisericii trebuia să acopere arhitectura, prin bogăția 
ei coloristică, si să atenueze impresia de masivitate. Partea inferioară a pereților era acope- 
rită cu un piacaj de marmură verde-cenușie și roză. Silentiarius vorbește de cimpii de 
marmură înflorite. Plăcile erau atit de máiestrit alese, încît vinisoarele confereau între- 
gului placaj o anumită asemănare cu valurile mării. 

Vechile ordine de coloane au fost fundamental modificate de bizantini. În locul 
calmului introdus de arhitravă, coloanele sînt legate prin arcade care dau impresia unei 
mişcări ritmice continui. Pentru a transmite asupra coloanei apăsarea arcului, se adaugă 
deasupra capitelului și o abacă solidă. În contrast cu capitelul antic, cel bizantin con- 
stituie un masiv puțin articulat, în schimb însă este acoperit, ca $i impostul, de un ornament 
jsntelat, cu nimic mai prejos de cel grecesc antic, în ce privește finetea execuției. Dar, 
in acest ornament nu mai poti deosebi motive separate pentru că este conceput mai degrabă 


ca æn cîmp ornamental continuu, vibrant, cu muchiile limitate de panglica bordurii, 
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Motivele vegetale nu pot fi detasate de fondul intunecat, totul se contopeste in mici pete, 
unele întunecate, altele luminoase. Ornamentul bizantin dantelat repetă, in mic, alternanța 
de lumină și întuneric de pe pereţii laterali ai bisericii Sf. Sofia. 

Biserica Sf. Sofia și bisericile Sf. Sergiu și Bachus din Constantinopol (527 e.n.) ca si 
San Vitale din Ravenna (547 e.n.) de dimensiuni mai reduse, dar asemănătoare ca tip, 
întruchipează cel mai important element al arhitecturii bizantine — ideea teologică a 
„Sofiei“, adică a înțelepciunii. Dar teologii bizantini vorbeau si de intrupare, de transfor- 
marca divinității într-o făptură umană. Această idee era exprimată în biserica Sf. Apostoli, 
care nu mai există. Modelul acesteia a fost imitat la biserica Sf. Ioan din Efes, ale cărei 
temelii au fost dezgropate la începutul secolului al XX-lea, si la biserica San Marco din 
Venetia. Conceptiei simbolice a bisericii Sf. Sofia îi corespundea și compoziţia încăperilor, 
care se pierdeau la nesfîrșit. Biserica Sf. Apostoli avea o formă clară si logică, cu cinci 
cupole și o galerie în jur, construită în chip de colonadă. În spaţiul de sub cupola cen- 
trală se afla altarul, deasupra căruia era așezată o imagine a lui Christos. Pe braţele 
crucii erau rinduite mozaicuri, care înfățișau episoade din evanghelii. Ele încercau 
să dovedească nu numai esența divină a lui Christos, ci totodată și realitatea vieţii 
lui lumești. 

O dată cu nașterea bisericii bizantine timpurii s-a format și stilul picturii murale, 
Tehnica ei preferată a devenit mozaicul. Punctele de plecare ale mozaicului bizantin se 
găsesc în antichitate. Maeștrii greci se folosiseră în largă măsură de mozaic, în special ca 
ornament al podelelor. Prin faptul că erau alcătuite din pietricele de diferite culori, 
mozaicurile răspundeau înclinațiilor artistice ale maeștrilor antichităţii tîrzii. Ei știau din 
experiență că pictura cîştiga în forță coloristică dacă lăsau ca petele de culoare să se conto- 
pească într-un ton unitar abia în ochiul privitorului. 

Baza picturală a mozaicului antic a fost păstrată si în Bizanţ. Impresionistii de mai 
tirziu, in special Renoir, erau foarte entuziasmati de mozaicurile bizantine din bazilica 
San Marco. Mozaicurile bizantine se foloseau de toată bogăția spectrului. Cunoșteau deo- 
sebit de bine culori diferit nuantate ca: diafanul azuriu celest, albastrul intens sau bătînd 
în verde, movul palid, rozul și roșul, cu luminozitáti si saturatii diferite, culori aproape 
stridente, sau potolite, șterse sau foarte saturate. Culorile complementare ale mozaicurilor 
au fost așezate față în față așa cum cere ochiul si, în acest sens, pictura bizantină corespun- 
dea, intrucitva, naturii umane. Ea nu se compunea din culori abstracte fantastice, ci din 
culori care, prin îmbinarea lor, corespundeau názuintii firești a ochiului omenese către 
armonie, Această latură a coloritului îndeplinea în mozaicul bizantin același rol ca şi mos- 
tenirea ordinului antic al coloanelor din arhitectura bizantină. 

Dar atunci cînd aceste coloane au fost încorporate în compoziția cupolei ele si-au pierdut 
atit limitele clare, cît și logica lor materială și constructivă. Tot astfel in mozaicul bizantin, 


SAE 1 


în contrast cu pictura greacă antică, culorile au devenit înflăcărate, incasdescente, cu o 


strălucire supranaturală ; petele roșii si verzi se desprind din gama generală a culorilor și 


lucesc ca pietrele preţioase. Fiecare pată de culoare nu desemnează doar جو‎ simplu obiect 


-- س نا 
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PL VIII,1 


si nu este determinată numai prin impresia generală cromatică, ci exprimă totodată și 
emoția, focul sacru din sufletul omului. 

Cea mai mare expresivitate o atinge mozaicul prin contopirea petelor de culoare ale pie- 
tricelelor cu fondul auriu. Bizantinii pretuiau aurul; pentru ei, acesta avea o dublă semni- 
ficatie: în primul rînd era simbolul bogăției si al luxului, iar în al doilea rînd era cea mai 
luminoasă dintre culori, care înconjura figurile cu o strălucire ce nu pălea niciodată. Cubu- 
letele de dimensiuni variate din care era alcătuit fondul auriu, sclipeau necontenit si 
transformau suprafața pereților într-o zonă cu licăriri tremurătoare. Prin faptul că cele 
mai multe mozaicuri erau situate pe suprafeţele curbe ale bolților, scinteierea cubuletelor 
aurii era intensificată. Fondul auriu al mozaicurilor bizantine voia să întruchipeze aceeași 
expresie a nemărginirii și a misterului de nepătruns, ca și sistemul de semicupole al bise- 
ricii Sf. Sofia. 

Mozaicul din epoca elenisticá presupunea contopirea diferitelor pietricele separate intr-o 
patá cromaticá. La mozaicul bizantin, diferitele pietricele se pot distinge chiar de la mare 
distantá si-ti poti da seama cá mozaicul este alcátuit din pietre. Prin aceasta, le-a fost 
mult ușurată bizantinilor îmbinarea picturii cu arhitectura. Mozaicul repeta în oarecare 
măsură structura de piatră a pereţilor; el se îmbina, ca un covor colorat, cu pretioasele 
sculpturi și cu placajul în marmură al pereţilor. În schimb transpunerea materialului în 
formă artistică nu se poate percepe la mozaic cu acea claritate care încîntă atît de mult în 
operele antichității greco-romane. Ai necontenit sentimentul că aurul mozaicului este 
la fel de prețios ca scumpele veșminte împărătești și odăjdiile episcopale, ca vasele litur- 
gice sau ferecăturile în orfevrărie. 

Pînă de curînd, aproape că nu se cunoșteau la Constantinopol mozaicuri bizantine tim- 
purii. Cele mai multe din ciclurile păstrate se găsesc la Salonic, la Ravenna și la Niceea. 
Dar ele îngăduie să ne facem o părere și despre școala din capitală. Pe mozaicurile din 
biserica San Vitale de la Ravenna (526—547) — un exemplu rar de artă bizantină laică — 
sînt reprezentați, pe un perete, împăratul Justinian și arhiepiscopul Maximian cu suita 
lor, iar pe celălalt, împărăteasa Teodora cu doamnele ei de la curte. Caracterul portre- 
tistic al reprezentărilor nu poate fi pus la îndoială: avem aici în fața noastră o galerie de 
personaje marcante de la curte. Tînărul împărat, cu privirea fixă, întunecată, este mai 
idealizat; în schimb ceilalți, figurile de rangul al doilea, sint desprinși din viață; 
il vedem pe arhiepiscop cu părul lui rar și tepos, cu chipul osos și ascetic de călugăr și 
cu privirea unui fanatic, apoi figura obeză și inexpresivă a unui curtean, soldații din gardă 
bine făcuți, rași sau cu barbă, și fețele incretite şi exaltate ale preoților. Acuitatea necru- 
tátoare a caracterizării nu stă cu nimic mai prejos de aceea a portretelor romane. Stilul 
cortretistic al mozaicurilor amintește de stilul narativ al istoriografului bizantin Proco- 


pios, autorul „Istoriei secrete". 
în mozaicul de la Ravenna, personajele portretizate alcătuiesc o procesiune solemnă 


Dar, 


c‏ ك 


1 se alătură împăratul și împărăteasa arborînd o detaşare suprapáminteascá. Suveranii 


ati exact în centru ; ușoara întoarcere într-o parte a corpurilor, cum și felul in care 
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își tin brațele, și atitudinea insotitorilor nu exprimă atît mișcarea corpurilor, cît mai ales 
elanul lor sufletesc. Personajele nu pășesc pe pămînt, ele plutesc, înoată ca niște vedenii 
misterioase, imateriale. Această impresie este accentuată și mai mult de proporţiile suple, 
exagerat alungite, ale figurilor, care reiau liniile verticale, de felul cum sînt tratate perso- 
najele ca niște siluete și de caracterul abstract al petelor de culoare. Meșterul bizantin nu 
s-a gîndit nici măcar la distribuirea în spaţiu a personajelor și nici la structura lor anato- 
mică. Obiectivul lui era să redea asemănarea suveranilor imperiali cu divinitatea. 

Portretele lui Justinian și al Teodorei caracterizează însă doar o latură a artei bizantine. 
În secolul al V-lea și al VI-lea mai dăinuia în ea, încă vie și puternică, moștenirea vechiu- 
lui umanism. Faptul acesta se poate constata cu claritate în remarcabilele icoane, din seco- 
lul al VI-lea, aflate la muzeul din Kiev, pictate în encaustică și mai ales în „icoana Maicii 
Domnului“. În această icoană iese în evidență — în atitudinea mamei și a copilului — 
conștiința eroică în sens încă cu totul antic. Chiar și modelarea viguroasă a corpurilor amin- 
tește de tradiția antică. Doar privirea extatică și rigiditatea ambelor corpuri vădesc 
o înstrăinare de lume, care era necunoscută artiștilor antici. 

În mozaicuri, moștenirea antică își află o expresie deosebit de clară în arhanghelii 
de la Niceea. În iconografia bizantină, îngerul era o ființă pe jumătate divină, pe jumătate 
umană. În mozaicurile din Niceea îngerii poartă veșminte grele de brocart, ca soldații din 
garda imperială. Corpurile lor sînt rigide si prea putin expresive. În schimb, feţele sînt 
surprinzător de atrăgătoare si de insufletite. Alături de frescele descoperite de curînd 
în biserica din Castel Serpio, ele se numără printre cele mai minunate opere cunoscute 
ale picturii bizantine timpurii. Ele ne oferă o imagine a eforturilor și succeselor celor mai 
buni maeștri bizantini. Prin vioiciunea si gratia lor, îngerii din Niceea nu sînt cu nimic 
mai prejos de cele mai bune portrete antice. Vedem ovalul delicat al feței, o frunte senină, 
părul bogat revărsat, ochii mari pe jumătate acoperiți de gene, un nas prelung și buze 
senzuale și expresive. În ansamblu forma capătă o frumusețe spiritualizată, față de care 
portretele antice tîrzii par prea greoaie și prea carnale. 

Maestrul din Niceea urmărea să realizeze idealul clasic, frumosul, dar nu atît frumusețea 
trupului, cît mai ales a chipului ca purtător al expresiei spirituale. Probabil că, în această 
privință, el nu era un izolat; în acea vreme se ridicau glasuri care afirmau că fericirea, 
despre care vorbea Sfînta Scriptură, depindea de firea neviciată a omului. Maestrul din Ni- 
ceea a folosit cuceririle picturii antice tîrzii si s-a priceput să utilizeze culorile comple- 
mentare și semitonurile. Dar coloritul liber, doar schițat, al maeștrilor din antichitatea 
tîrzie a fost înlocuit printr-o redare mai strictă și mai mult liniară a formei, corespunzătoare 
vechii tradiții clasice. 


Un contemporan al maestrului din Niceea a fost Romanos zis Melodul (poetul maurilor), 


c 


cel mai mai mare talent poetic al Bizanțului. Prin inflácárarea sa el ii egala pe vechii poeti 
lirici greci, numai că nu se concentra asupra celor lumești, ci asupra giorifzcirii puterii 
cerești. Avîntul liric din imnurile sale se îngemănează cu un spirit proteză dramatic, 


c 


în sensul tragediilor antice grecești. Personajele lui Romanos sint 153113152 într-o rețea 
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finá de aluzii si de asociatii de idei. Refrenul, care se repetá laconic dupá fiecare din stro- 
fele imnurilor sale, își modifică sensul în funcţie de diferite contexte si întîrzie dezvoltarea 
temei lirice. Spovedaniile sentimentale ale păcătoasei Maria Magdalena au un caracter 
adînc pătimaș, aproape senzual. 

Capodopere ale picturii monumentale, frescele de la Castel Serpio nu stau cu nimic 
mai prejos de mozaicurile din Niceea. Scenele din viața lui Christos sînt concepute atît de 
pl. VIII, 9 liber, atit de senin ca atmosferá, incit amintesc, fárá voie, de cele mai bune fresce de la 

Pompei. În „Nașterea lui Christos", Maria este reprezentată culcată si vlăguită ca o láuzá. 
Mișcarea plină de vioiciune și expresia emotiei servitoarei, silueta zveltă a femeii cu copilul 
și a insotitoarei nu-și găsesc pereche în arta bizantină. 

Și totuși, deosebirea dintre lucrările de la Castel Serpio si arta antică tirzie sint 
foarte însemnate. Totul este aici mai mult spiritual decît carnal; formele mládioase, eterice 
par să urmeze nestînjenite chemarea sufletului ` decorul este vast. În opere ca mozaicurile 

| din Niceea si frescele de la Castel Serpio simti cá Bizantul a imbogátit arta cu infátisarea 
unor stári sufletesti cum nu le cunoscuserá incá artistii antichitátii. 

În cîteva exemplare de artă aplicată, ca, de pildă, în discul de argint „Logodna lui 

Pl. VIII, 10 David" din Cipru, se împletesc elemente de stil monumental bizantin cu moștenirea pur 

clasică. Compoziţia se caracterizează printr-o liniște maiestuoasă și prin simetrie, însușiri pe 

care le regăsim și în reprezentările împăratului cu suita sa de pe dipticurile consulare sau 

în mozaicurile lui Justinian și al Teodorei. În centru se află preotul, în stînga David, în 

dreapta mireasa lui. Grupul este încadrat de doi flautisti, a căror gratie cu adevărat clasică 

aminteşte de ciobánasii din pastorale. Ca si în kylicele grecești, compoziția este și aici bine 

integrată în cadrul circular. Trei obiecte, care corespund celor trei personaje, umplu regis- 

trul inferior. Porticul din fund nu este doar un armonios element auxiliar pentru compozi- 

tia cu figuri, ci totodată accentuează grupul din mijloc. O asemenea armonie între persoane 


și arhitectură încă nu cunoscuse arta antică. 


În vremea în care clasicismul bizantin timpuriu își trăia perioada de înflorire, intlu- 

enta barbarilor din jurul Bizanțului pátrundea si în mediul artistic al capitalei. În secolul 1 

al VI-lea, istoricul Procopios a continuat tradiția vechii 150110813111, pástrind modul 1 

de prezentare lucid şi clar; in relatările sale, Procopios se referă cînd la intervenţia lui 

„Dumnezeu: cînd la vechiul „fatum“. În schimb, cronica călugărului sirian Malalas din 

secolul al VII-lea ne uimeste prin impestritarea ei specifică barbarilor; aici totul este 

prezentat de-a valma, fapte importante și neimportante, istorice și legendare, autentice 

si fabuloase. Călugării orientali erau reprezentanţii principali ai acestui curent artistic 

4 care a pătruns si în școala din capitală. 

PL 5111, îi Mozaicurile din biserica Sf. Dumitru de la Salonic sînt separate doar printr-un veac 


de acelea din Niceea, dar aparțin de fapt altei lumi artistice. Chipurile prezintă încă 





tf ls tır! portretistice, dar corpurile lasă o impresie de incremenire ; nu sînt legate între 
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ele si sint distribuite cu o riguroasá simetrie. Afirmatia aceasta este valabilá atit pentru 
tînărul sfînt cu ochii imensi, vizibil máriti, cit și pentru cele două figuri laterale, repre- 
zentantii puterii laice și bisericești — prefectul și arhiepiscopul 一 cărora el le pune mii- 
nile pe umeri. N-a mai rămas nici o urmă din contemplatia filozofică sau din avîntul 
liric al mozaicurilor niceene. Cele trei personaje fac aproape o impresie de idoli, de 
obiecte ale unei adoratii superstitioase. Arta bizantină care se străduia, în cele mai 
bune dintre lucrările sale, să depășească spiritualizarea artei clasice, s-a reîntors la cel 
mai autentic primitivism. Corpurile seamănă cu niște stilpi de piatră, iar capetele lor 
se contopesc cu pătratele fundalului arhitectonic. Nimburile rotunde ale sfinților ÎȘI găsesc 
replica în cele pătrate ale adoratorilor. 

În arhitectură se manifestă un curent asemănător la o grupă de biserici apartinind 
școlii răsăritene, ca de pildă, biserica din Sala. Ele se remarcă printr-o construcție 
extrem de simplă. Încăperea principală este orientată de la nord spre sud 51 este acope- 
rită printr-o boltă semicilindrică. Încăperea altarului este delimitată printr-o barieră de 
piatră, prototip al iconostaselor de mai tîrziu. Prin ea se separă ,,dumnezeiescul" de pámin- 


tesc, cele sacre de credincioși. In aceste biserici destinate rugăciunii, oamenii stăteau într 


încăpere largă, avînd în fata ochilor despártitura altarului; pe aceasta vedeau — 
niște reflectări ale propriilor lor persoane — reprezentările sfinților stind în picioare ; în 
fata acestora, credincioșii se închinau, cîntau rugăciuni triste și cereau îndurare, Rafi 
mentul dogmaticii bizantine timpurii a dispărut aici cu totul. N-a m rámas 1 
credința în forța miraculoasă a sfinților, in puterea magică a ritualului. Aces redinte 


i1 corespund formele arhitectonice nearticulate: ziduri grele si neted 
zate pe lat, dispariţia coloanelor. Bineînţeles, o asemenea concepti trasta cit se 
poate de evident cu scoala din capitala Bizantului. 


Contradictiile din sînul culturii bizantine timpurii au creat premis entru „cearta 
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în jurul icoanelor“. Aceasta a avut diferite cauze. În decursul veacurilor adversarii și-au 
schimbat argumentele, ascunzindu-si adevăratele interese sub cele mai felurite justificări. 
A jucat un rol în discuţie chiar și lupta împotriva islamismului și lupta împăraţilor 
împotriva tagmei călugărești, care sprijinea adorarea icoanelor. Epoca disputei în jurul 
icoanelor a fost prea putin rodnică pentru artă: iconoclastii mai mult distrugeau decît 
creau. Dar mișcarea iconoclastilor nu era o apariţie intimplátoare, ea corespundea esenței 
intime a culturii bizantine. Adorarea icoanelor și mișcarea iconoclastă erau două laturi 
primordiale ale concepției bizantine despre lume. În adorarea icoanelor își găsea cea mai 
desávirsitá expresie adorarea primitivă a obiectelor neinsufletite, care erau privite ca 
ființe dotate cu puteri miraculoase. Nu degeaba vorbea împărăteasa Zoe cu o icoană a 
lui Christos, de parcă aceasta ar fi fost un om viu. Oamenii credeau în puterea făcătoare de 
minuni a icoanelor, le sărutau și alcătuiau legende despre forțele supranaturale ale unora 
dintre ele, despre care se spunea că ar fi părăsit singure locul unde erau păstrate. Lumea 
atîrna de ele obiecte prețioase, așa cum sălbaticul își împodobea fetișul. Oamenii închi- 
nau icoanelor bucle de păr, le înveleau în straie și țesături prețioase și puneau bucățele 
de icoană în pîine, sperînd să obțină astfel o vindecare miraculoasă. 

Iconoclastii au început lupta împotriva icoanelor, pornind de la teza că dumneze- 
irea nu putea fi reprezentată în imagini vizibile: ei considerau că natura „divină“ a lui 
Christos nu-și putea găsi expresia în forma omenească exterioară, chiar dacă acest exterior 
omenesc ar fi fost (după spusele lor) confirmat de către cei care trăiseră alături de el. 
În cel mai bun caz, arta ar fi putut crea imagini care să cuprindă o aluzie simbolică sau 
alegorică cu privire la Christos. Iconoclastii impodobeau bisericile cu cruci, care amin- 
teau de crucea pe care a fost țintuit Christos, si cu viţă de vie, care simboliza vinul 
care se preschimbase în sîngele lui Christos. Zelul lor lua aceeași formă sălbatică, fana- 
tică, pe care o manifestau și adoratorii icoanelor. Aceștia adorau icoanele ca pe niște 
idoli, ceilalți le scoteau ochii și ardeau cele mai remarcabile lucrări ale picturii de icoane 
bizantine ca pe niște produse ale păcatului. Toate acestea dovedeau că îmbinarea redării 
de obiecte reale și imaginare pe icoanele din Bizanţ devenise imposibilă. Cu timpul, aceste 
contradicții s-au atenuat. După furtunoasele „certuri în jurul icoanelor“, sinodul din 
Niceea a confirmat o soluție bazată pe concesii reciproce: ca imagini fidele ale sfinților, 
icoanele sînt demne de venerație, totuși nu trebuie să fie adorate ca niște idoli. Dar, 
după cearta în jurul icoanelor, a dispărut din arta bizantină avintul liric, care dăduse o 
deosebită profunzime poeziei lui Romanos și mozaicurilor din Niceea. Acum principiul 
dogmatic s-a impus cu mai multă forță. 

Sub dinastia Macedonenilor (867— 1056) și sub dinastia Comnenilor (1057— 1204), arta 
bizantină a cunoscut o nouă perioadă de înflorire. Ar fi, desigur, inexact să numim această 
perioadă o renaștere ; ea era mai degrabă continuarea unei dezvoltări întrerupte. În capi- 
tala imperiului s-a trezit din nou interesul pentru literatura și filozofia clasică. În acea 
seme Ana Comnena, una dintre cele mai cultivate femei din epoca ei, studia pe Homer 


= scria, imitind pe antici, o lucrare in care îl glorifica pe tatăl ei, Alexis Comnenul. O 
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personalitate cu totul remarcabilă din acea vreme a fost Michael Psellos, un filozof de 
orientare platoniciană, scriitor strălucit, maestru al stilului, puţin cam cinic si cam 
servil, ca un adevărat bizantin; cronica lui arată că era înzestrat cu darul de aca- 
racteriza uimitor de pătrunzător și cu spiritul de observaţie realist, asemenea unui 
adevărat istoric. Din păcate, nu întîlnim și în arta bisericească bizantină personalități 
atit de viguroase. În acest domeniu, totul apare anchilozat și dogmatic; canoanele, 
stabilite o dată pentru totdeauna, devin din ce în ce mai rigide. 

Sub dinastia Macedonenilor a luat naștere în Bizanţ un nou tip de biserică. Ela fost 
realizat pentru prima oară în 881 la așa-numita Bazilică nouă a lui Bazilios, o bise- 
rică cu cinci cupole și cu o galerie exterioară din marmură albă. După afirmaţiile contem- 
poranilor, construcția era împodobită ca o mireasă. Bazilica nouă nu s-a păstrat, dar 
imitații după ea au apărut curînd în toată lumea bizantină, între altele si în Rusia. 

În biserica din perioada bizantină mijlocie se reunesc 51 se împacă tradițiile bisericii 
Sf. Sofia si ale școlii orientale. Spaţiul din mijloc, de sub cupolă, care era cel mai înalt 
și mai luminos, este despărțit de galeriile laterale, semiobscure, prin coloane ușoare, 
adesea amplasate la mari distante, iar uneori chiar și prin arcade care sînt cuprinse 
în centura circulară a cupolei. Dar în cele mai multe cazuri, acest spațiu de sub cupolă 
nu este mai larg decît galeriile înconjurătoare. Cupola este așezată pe un tambur cilin- 
dric înalt și, prin aceasta, izolată. Biserica, care constituia cîndva un ansamblu complicat, 
este alcătuită acum din corpuri de construcție și unități spaţiale independente. Chiar 
dacă spațiul de sub cupolă este destul de vast, pilaștrii cupolei sint incorporati în ziduri, 
iar spaţiile din colțuri dau impresia că au făcut parte integrantă din masivul zidurilor. 
Golurile din ziduri, jocul de lumină și umbră, fisiile de lumină, toate acestea au cedat 
locul unei mase rigide de ziduri netede și impenetrabile. 

În construcția corpului arhitectonic s-a manifestat acuma, în mod logic o conver- 
gență accentuată a formelor spre centru ` cupolei principale i se subordonează pandanti- 
vele, iar acestora niște arcuri mai mici. Prin aceasta întreaga construcție făcea o impresie 
și mai rigidă. Bineînțeles au fost create în acești ani şi monumente care continuă tradiţia 
bizantină timpurie. În a doua jumătate a secolului al X-lea, s-a construit, la Hymettos, 
mica bisericuță Kaisariani, foarte gratioasá prin proporţiile ei, prin formele elegante, 
prin alternarea cárámizii și a pietrii în construcție și mai ales prin amplasarea ei în 
mijlocul unei dumbrăvi de măslini. Între 1063 și 1095, meşterii greci au construit domul 


San Marco din Venetia, care întrunește elemente din biserica Sf. Apostoli si din 


Hd 
n 
m 
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din perioada bizantină mijlocie. Dar cele mai multe biserici din secolul al XI-lea si al 
XII-lea sint de o măreție si austeritate severă. Ele nu-i invită pe oameni la contem- 


platie, ca bisericile din epoca lui Justinian, ci la o respectare strictă a ritualului si-i 


pregătesc supunerea față de dogmele rigide ale ortodoxismului. 


La rezolvarea acestor probleme, arhitecţii au găsit un sprijin însemnat în و‎ monu- 
mentală. În pictura bizantină timpurie, temele simbolice alternau cu cele lao lare-isto- 
rice. Acum, pictura se subordonează iconografiei stabilite. Motivele reprezentate căpătau 
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0 însemnătate deosebită pentru contemporani, Prin dogmele pe care le exprimau. Pic- 
tura murală bisericească alcátuia un Sistem închis, consacrat de autoritatea bisericii, În 
secolul a] X-lea ȘI al XI-lea, toate bisericile bizantine erau împodobite din plin cu imagini 
care corespundeau unei scheme Stabilite 0 dată pentru totdeauna. Putem Presupune că 
la Structurarea corpului bisericii din perioada bizantină mijlocie s-a Pornit de la ideea 


tie simbolică a construcției bisericești, Cupola intruchipa cerul și de aceea era impodo- 
bitá cu imaginea atotputernicului, care sălășuia acolo si care privea de 5115 spre Pămînt, 
În cele patru părți erau rinduiti patru ingeri, ocrotitorii celor Patru puncte cardinale. 


A 


Evanghelistii care Propovăduiau Invátátura în lume împodobeau cele patru pandan- 


centrale, Pe pereți se înșiruiau reprezentările de episoade din istoria Sfintà, Pictura murală 
cra condusă, în secolul a] XI-lea 51 al XII-lea de aceeași idee a ierarhiei, de care era 


curteni. Maica Domnului şedea pe tronul ei cą 0 regină a cerurilor și Purta cizmulite]e 

roşii ale împărăteselor bizantine. Întreg sistemul alcătuia o Piramidă în al cărei virf 

trona figura imensă a lui Christos, confirming Caracteru] imuabil a] acestei ierarhii. 
Pictura Secolului, al XI-lea Și al XII-lea era acordată cu compoziția arhitectonică. Pic- 
^ ہت کته‎ Mnt 2. 


vechile compoziţii pentru frontoane formau o Parte din Peripteru] grecesc, Medalionul 


naje eran întoarse cu fața spre privitor Și se uitau la el aspru sj întunecat, cu ochii 
exagerat de mari; prin aceasta, credincioșii erau adînc impresionați, într-o atmosferă de 


cida (secolul al XI-lea), cele ale bisericii Nea Moni din insula Chios (1042 — 1056). 
ale bisericii Daphni de lîngă Atena ȘI ale bisericilor siciliene din Cefa lu ( 1148— 1160) $1 din 
Monreale (pe la 1182—1192), Privirea pantocratorului din biserica mănăstiri; Daphni 


ceste să respecţi legea. Bineînțeles, minia lui este moderată Printr-o expresie de înțelep- 
cune sj de durere. În contrast cu lucrările din secolu] al VI-lea, mozaicurile din secolul 
al XI-lea $1 al XII-lea sînt executate maj sobru, 





Atit în mozaicuri, cît si in miniaturile secolului al XI-lea întîlnim imagini cu trásá- 
turi pronunțat clasice. În „Botezul lui Christos“ dintr-un Evangheliar, trupul gol și 
subțire este desenat tot atît de fin ca si în mozaicurile de la Daphni. Faldurile vesmin- 
telor și capetele îngerilor amintesc de pictura greacă din secolul al IV-lea î.e.n. Doar sime- 
tria strictă, compoziția încărcată și lipsa de volum a formelor, care dau întregului 
tablou o factură hieratică, trădează mina unui maestru bizantin. 

Mai multe mozaicuri din epoca bizantină mijlocie, care au fost descoperite de curînd 
pe pereţii bisericii Sf. Sofia, aduc o mărturie despre splendoarea, gustul și rafinamentul 
artei din capitala Bizanțului. Dar virtuozitatea execuției atingea uneori, în această artă, 
o anumită notă de răceală si de uscáciune; faptul acesta se poate observa, în deosebi, la 
mozaicurile din vestibulul care datează din secolul al IX-lea și al X-lea, reprezentînd 
pe Christos și Fecioara Maria împreună cu împărații, cum și în mozaicurile ulterioare din 
galeria sudică. Mai delicat și mai blind pare „deisis“-ul din secolulal XII-lea. 

Printre lucrările școlii din capitală, Maica Domnului din Vladimir — o icoană zugrá- 
vită pentru un print rus — aparține tipului, foarte rar în Bizanţ, al ,,duiosiei". Copilul 
își lipeşte obrazul de maică-sa. Ea pare să nu observe alintarea copilului și se uită drept 
înainte cu o privire pătrunzătoare, plină de neliniște maternă. Prin plinătatea vieții 
lăuntrice, Maica Domnului din Vladimir nu stă cu nimic mai prejos de mozaicurile 
niceene. Ea este doar ceva mai severă, mai în spiritul întregii esențe a artei bizan- 
tine din perioada mijlocie; în ochii ei se citește o cucernicie mai adincá. 

În soluționarea ideii de maternitate, maeștrii bizantini nu s-au mulțumit să continue 
arta antică, ci au trecut chiar dincolo de limitele ei. Această temă fusese putin tratată 
în antichitate. Legătura intimă dintre mamă și copil este slab reliefată în statuia 
„Eirene si Pluto"; copilul pare să fie tratat aici mai degrabă ca un atribut al femeii. 
Același lucru se poate spune și despre „Hermes cu micul Bachus“. În antichitate, iubirea 
era fie un sentiment filozofic ináltátor, fie o pasiune oarbă, sădită în inimi de vicleanul 
Cupidon. În icoana bizantină timpurie, chipurile foarte asemănătoare între ele ale mamei 
și copilului, cu ochii larg deschiși, sînt pătrunse încă de un spirit eroic, în sensul antic. 
Dialogul din icoana din Vladimir trădează, dimpotrivă, o concepţie aprofundată despre 
maternitate. Teama copilului și aerul hotărît al mamei, gingășia lui și severitatea ei, 
bucuria de a fi împreună și grija de viitor — toate aceste antiteze ne lasă impresia că 
spiritul de jertfă — ideea fundamentală a acestei capodopere — n-a fost trăit si redat 
cu un dogmatism rece, ci cu o adincá umanitate. 

Maestrul bizantin a exprimat, în chipul mamei iubitoare, un sentiment nobil, care-l 
domină pe om și care izgonește orice răutate din inima lui. Pătrunderea în sufletul omenesc, 
în cele mai mărunte porniri ale lui, i-a stimulat întotdeauna pe bizantini. În contrast cu 
istoriografii romani, care sînt foarte reținuți, Psellos încearcă să scoată în evident toate 
gîndurile și pornirile ascunse ale omului, chiar si acele pasiuni care duc la 227522126 și 
isterie. Creatorul Maicii Domnului din Vladimir și-a îndreptat atenţia câtre tot ce e 


mai curat și mai sublim în om si a creat un chip de semnificație general-umană. Apro- 
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pierea de viață a Maicii Domnului din Vladimir se bazează in esență pe modul fin de 
reprezentare picturală, pe catifelatele semitonuri si nuanțe de másliniu si roz, pe culo- 
rile complementare, care, atunci cind sint privite de la distantá, se intrepátrund si estom- 
peazá desenul riguros al feței cu nasul precis conturat și cu ochii máriti. 

Un basorelief descoperit la Constantinopol, reprezentînd pe Maica Domnului într-o 
atitudine de rugăciune, și-a păstrat farmecul — întocmai ca și monumentele antice -- în 
ciuda stării sale fragmentare. Există un mare număr de replici ale femeii care se roagă, 
dar toate sînt întrecute de această capodoperă din capitala Bizanțului. În gestul Mariei 


^ D 


care deschide larg braţele, isi găsește expresia emotia ei profundă. În comparaţie cu 
„orantele“ din catacombe, lucrarea bizantină este mai zveltá, mai delicată si mai spiritua- 
lizatá. Impresia de imaterialitate este sporită aici de fineţea reliefului. Faldurile amin- 
tesc de departe de cariatidele Erehteionului sau de figurile Altarului păcii, dar sînt, 
prin clarobscurul lor, mai delicate și, din cauza accentuării liniaritátii, mai eterice. În 
desenul postamentului, se poate recunoaște așa-numita „perspectivă inversă“: liniile nu 
converg spre adîncimea imaginii redate, ci către un punct așezat în fata ei. Prin aceasta 
se naște un mediu spaţial deosebit, în care vin să se înscrie figurile basoreliefului bizantin, 
la fel ca si cele din basoreliefurile clasice. Numeroase sculpturi bizantine în fildeș prezintă 
analogii cu acest basorelief. 

Arta aplicată ocupă un loc de cinste în moștenirea artistică lăsată de bizantini. În dez- 
voltarea artei aplicate a jucat un rol hotáritor pe de o parte înclinația către lux și máre- 
tie, pe care împărații bizantini au preluat-o din Orient, iar pe de altă parte preferința, 
proprie bizantinilor, pentru formele de exprimare materială a divinității, preferință 
care i-a determinat să colectioneze relicve si i-a îndemnat pe artiști să se ocupe de 
executarea unor recipiente scumpe, potrivite pentru păstrarea relicvelor. 

În prelucrarea aurului, bizantinii au ajuns la o înaltă măiestrie; ei făceau din aur 
pocale mari încrustate cu nestemate, imbrácáminti grele pentru icoane si ferecăturile 
cărților destinate slujbei religioase. Ei au inventat tehnica ,cloisonné", care concura cu 
frumuseţea mozaicurilor. Reţele fine de aur, reprezentînd contururile desenului, erau 
aplicate pe o placă de aur, iar spaţiile dintre ele erau umplute cu email colorat; aceste 
rețele de aur aveau un luciu puternic. Culorile emailului erau extraordinar de puternice 
și de pure, chiar dacă și aci, ca și la icoane, erau folosite culorile complementare, bărbile 
mosnegilor bătînd adesea, din cauza aceasta, într-un albastru-inchis. Brocarturile bizan- 
tine erau ráspindite în toată lumea medievală. 

De o importanţă hotáritoare pentru această înflorire a artei aplicate a fost însă faptul 
că bizantinii erau în stare — datorită gustului extrem de dezvoltat moștenit de la 
antici — să prefacă în artă toate aceste metale, pietre și emailuri prețioase, după cum 
vechii greci ridicaseră fabricarea ustensilelor casnice de lut la rangul de artă. Luxul 
artelor aplicate bizantine, luciul aurului, transparența cristalului și scînteierea neste- 
matelor contribuiau la impresia de 165847115116 ۰ 


Pictura miniaturilor și sculptura în fildeș se situa între arta majoră 51 arta aplicată 
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bizantină. Pretioasele manuscrise bizantine erau bogat împodobite cu ornamente şi 
ilustraţii. Ilustratiile din psaltirile executate în mănăstiri urmau îndeaproape litera 
textului și, cu o sinceritate naivă, aduceau explicații grafice pe marginea formulărilor 
poetice. În miniaturile psaltirii Hiudov din secolul al IX-lea (Moscova, Muzeul istoric) 
mincinoșii sînt reprezentați cu limbi lungi pînă la pămînt, iar Satana este un burduhănos 
chel, asemănător cu un antic Silen. Miniaturile renumitei psaltiri de la Paris, din 
secolul al X-lea, au fost lucrate, ca nici o altă operă bizantină din această epocă, în 
spiritul tradiţiei eleniste. Figurile cu mantii fluturinde, din scenele de luptă ale lui 
David, sînt pline de mișcare, iar în încîntătoarea idilă a lui David care cîntă din harpă, 
o femeie frumoasă, Melodia, îi ascultă cîntul. Bineînţeles, toate contururile și culorile 
pure, albastrul și violetul, sînt evident mai accentuate decît în pictura elenistă ; în aceasta 
se vádeste o anumită înrudire cu stilul bizantin al mozaicurilor. Miniaturile din Menologul 
vasilian de la Vatican, datînd din secolul al XI-lea, prezintă, zi de zi, sărbătorile 51 
sfinţii comemorati în ziua respectivă. În aceasta, și numai în aceasta se poate întrevedea 
oglindirea indirectă a cruntelor moravuri din Bizanț, despre care povestesc istoriografii 
contemporani. Pe fondul unei arhitecturi aproape ca din basme și al munților zugrăviți 
într-un albastru diafan sau în roz, se desfășoară înfiorătoare scene de martiriu, execuții 
sîngeroase și flagelări, care sînt reprezentate cu o anumită voluptate. În omeliile lui Iacob 
din Kokkinobaphos, datînd din secolul al XII-lea, povestea Mariei este împletită cu 
preamărirea ei, pe care i-o intoneazá un cor pe mai multe voci — o mulțime alcătuită 
din figuri minuscule, desenate fin, subordonate intenției decorative și pictate in 
mai multe culori. 

Miniaturiștii bizantini s-au priceput să-și integreze compoziția în construcția paginii, 
în acord cu amplasarea textului. Cu un gust exceptional si un mare spirit inventiv, ei au 
folosit, ca element ornamental integrat cărților, motive arhitectonice de arcuri și coloane 
sau plante si animale decorative si le-au pus în concordanţă cu ilustrațiile. Unitatea 
artistică a manuscrisului n-a fost niciodată lăsată uitării. În această privință, bizantinii 
erau demni urmași ai pictorilor antici. Compozițiile lor se remarcă, de obicei, prin clari- 
tate si simplitate, ceea ce nu intră în contradicție cu adecvata redare a diferitelor stări 
sufleteşti. Într-o miniatură din secolul XI— XII, grupul de invátácei din partea de sus 
a paginii se dá inapoi, inspáimintat, din fata lui Christos, care intinde bratele poruncitor. 
În partea de jos a paginii este înfățișată o altă scenă: ucenicii se pleacă smeriti in 
fata lui Christos, care-i binecuvinteazá plin de îndurare. Aceste figuri deosebit de viu 
executate sînt minunat folosite ca ornament al unei pagini de manuscris. 

Capacitatea de a crea aceeași impresie de măreție atît în operele de proportii reduse 
cît și în monumentele grandioase, apare deosebit de limpede la sculpturile în în des ca 
și la gemele bizantine. Sf. Dumitru, călărind pe un cal în pas solemn, fce impresia 
unui învingător pornit în triumf. Acest mod de redare porneşte de la tipul vector statul 
ecvestre, ca aceea a lui Marc Aureliu sau aceea, dispărută, a lui Justinian. Dar reprezen- 


tările similare din arta antică nu aveau un caracter atit de închegat s: o asemenea 
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plasticitate ca basoreliefurile bizantine. Calul, cáláretul și mantia prezintă contu- 
ruri în arcuri blinde. Ritmul liniilor face ca imaginea învingătorului să apară 


foarte spiritualizată. 





În secolul al XIII-lea și al XIV-lea, în epoca . Paleologilor (1281—1453), arta bizan- 





tină a cunoscut o ultimă înflorire. În capitala recucerită din mina cruciaților a fost 
din nou înscăunat un împărat. În acele vremuri, activitatea spirituală și creația artistică 
din Bizant au fost trezite din nou la viață. Pînă și anchilozata gîndire teologică a bizan- 
tinilor a început să se învioreze. Gregorios Palamas si cei care-i impártáseau ideile, 
așa-numiții Hezichasti, au luat poziție împotriva dogmei moarte: ca și misticii din Apus, 
ei propovăduiau o reînnoire a omului, relații nemijlocite între om și Dumnezeu. În 
același timp, viata începea din nou să-și spună cuvîntul în literatură, mai cu seamă în 
operele lui Manuel Philes. Scriitorii bizantini căutau inspiraţie în tradițiile antichității 
pe cale de dispariție și apărau puritatea limbii grecești. Artiştii încercau să transpuná 
în pictura murală motive și figuri împrumutate din manuscrise vechi. Arta gotică, adusă 
în acea vreme în Orient de către cruciați, le-a rămas bizantinilor cu totul străină. Dar 
stráduintele lor prezentau unele analogii cu noile mișcări artistice din Apus. ۰ 

Monumente de artă bizantină, din epoca Paleologilor, s-au păstrat și la Constantinopol, 
dar ele sînt deosebit de numeroase în capitala prinților Peloponezului, la Mistra, lîngă 
Sparta. Această epocă n-a mai fost însă în stare să creeze un stil arhitectonic grandios. 
Uneori, se construiau mici biserici asemănătoare capelelor palatine, cum este Muhlio- 
tissa din Constantinopol, alteori se proceda la transformarea unor clădiri mai vechi. Vechea 
biserică a mănăstirii Chora, actuala moschee Kahrie-Geami, a căpătat în acea vreme un 
aspect pitoresc prin construirea mai multor capele și coridoare. Bisericile din Mistra se 
mai remarcă si prin impunătoarele lor ziduri de cărămidă. În fata bisericii Pantanassa 
(secolul al XV-lea) se află un portic deschis, printre coloanele căruia se deschide o fru- 
moasă perspectivă a împrejurimilor. 

Cele mai valoroase lucrări ale picturii, din epoca Paleologilor, sint mozaicurile si 
„frescele de la Kahrie-Geami (începutul secolului al XIV-lea) si frescele aflate in trei 
biserici din Mistra (Metropolis, Peribleptos și Pantanassa, din secolul al XIV-lea și al | 
XV-lea). Theodoros Metohites, unul din ctitorii mănăstirii Chora, care a fost imortalizat 
într-un portret, alături de figura lui Christos, vorbește în poeziile sale votive, scrise cu 
prilejul tirnosirii bisericii, despre „veselele culori pestrite", cu care au fost zugrăviți 
pereții bisericii, datorită rivnei sale. | 

În ciclurile de imagini din epoca Paleologilor nu i se mai atribuie temei teologice 
aceeași importanţă care se acorda acţiunii dramatice din Evanghelie. La Kahrie-Geami 
este înfățișată istoria Mariei si a lui Christos într-un mod înduioșător și adeseori cu o 
puternică forță de trăire. Cuprinzătorul ciclu se desfășoară ca o panglică pe suprafețele 


peretilor, cupolelor si bolților din pronaosuri. În ele remarcăm expresia de suferință de 
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pe chipul Mariei, care ascultă învinuirile neintemeiate ale lui Iosif, apoi expresia de 
duioșie manifestată cu prilejul nașterii, expresia de neliniște din timpul fugii în Egipt, 
precum și sentimentul de adîncă venerație de pe chipul păcătoasei, care se aruncă la 
picioarele lui Christos. Toate personajele se remarcă printr-o mișcare impetuoasă. Impresia 
pe care o fac este de eleganță, adesea de fragilitate. 

Printre frescele de la Kahrie-Geami se află unele chipuri de sfinți cu totul remar- 
cabile: întunecatul Anthemios, înțeleptul și asprul Ioan Crisostomul si Prokopios, de o 
tinerească frumusețe. Prin peisaj și mai ales prin arhitectura lui aproape ca din basme, 
fundalul capătă un caracter aerian. Colina și clădirea de pe fundal nu sporesc impresia 
de adîncime în spaţiu a scenelor. Dar ele repetă contururile siluetelor și se adaptează 
bine cadrului arhitectonic. Ritmul subtil echilibrat al compoziţiei se definește prin 
caracterul plan al acesteia, dar este mai liber si mai dinamic decît in severele imagini 
hieratice din secolul al X-lea si al XI-lea. 

Culorile saturate ale picturii bizantine din perioada mijlocie cedează locul, în secolul 
al XIV-lea, unor nuantári delicate de roz diafan, albastru serafic si liliachiu. Pietricelele 
mozaicurilor alcătuiesc pete mari, care rivalizează cu trăsăturile cromatice de pensulă, 
din pictură. Se pare că fresca, miniatura și icoana se potriveau cu gustul maeștrilor 
bizantini din secolul al XIV-lea mai mult decît mozaicul. 


Și în pictura de miniaturi se contura un nou curent. Într-un manuscris din secolul 


al XIV-lea, frámintarea sufletească este redată pe chipul profetului Habacuc cu mai 
multă vigoare decît în miniaturile bizantine din perioada mijlocie. Emotionat de glasul 
din cer pe care-l aude, el face o mișcare energică de întoarcere; ba chiar silueta depășește 
întrucîtva cadrul. Miniatura este executată într-o manieră largă, picturală. 

Încă cu mult înainte ca imperiul să se prăbușească sub presiunea turcilor, se fac 
resimtite în Bizanţ semnele unei sărăciri interioare. Teofan Grecul, care fusese crescut 
în cele mai bune tradiţii ale școlii din Constantinopol, n-a mai găsit, se pare, în patrie, 
teren prielnic pentru talentul său și a plecat în Rusia. Ela fost ultimul și, cu siguranță, 
cel mai mare maestru bizantin al epocii Paleologilor. Înzestrat cu un temperament 
návalnic, pe care i l-au recunoscut chiar și contemporanii, el s-a dovedit, în frescele 
sale din Novgorod și în icoanele din Moscova, un maestru al concepțiilor grandioase și 
al unui stil pictural liber. Călugării și patriarhii pictați de el întruchipează întreaga 
înţelepciune multiseculară a Orientului și vădesc o putere deosebită de pătrundere 


din partea artistului. 


Dar nici mozaicurile de la Kahrie-Geami, nici lucrările geniale ale lui Teofan n-au 
depășit limitele vechilor tradiţii. Cucerirea Bizanțului de către turci a însemnat mai 
mult decît o întîmplare funestá. Arta bizantină, care s-a strămutat la manie e Athos 
și în Creta, n-a mai fost capabilă să se dezvolte mai departe si să creeze 251 opere 
importante. Ultimul mare pictor cretan, Domenico Theotocopuli, a trebuit وہ‎ părăsească 


patria; el a studiat temeinic arta în Italia și a intrat în istoria picturii spaniole sub 
numele de El Greco. 
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Pl. VIII, 19 


Pl. VIII, 20 
v. PL 6 


Pl. XIV, 10 
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În decursul existenței sale milenare, Bizanțul a jucat un rol însemnat în istoria culturii 
universale. Bizanțul a păstrat Europei moștenirea antichităţii, pe care a salvat-o de 
năvălirea arabilor. Cunostintele noastre despre Sofocle si Eschyl le datorăm copistilor 
bizantini. Grecii fugiti de teama turcilor au predat in Italia filozofia anticá greacá. San 
Marco din Venetia a fost o școală pentru pictorii și constructorii italieni, tot asa cum 
grădinile Medici, cu statuile lor antice, au fost o școală pentru sculptorii italieni. Bizanțul 


a adus o mare contribuţie la înflorirea culturii în Europa medievală. Influența bizantină 








s-a întins pînă în Franța și Germania; ea a dominat Peninsula Balcanică, în special în 
epoca Paleologilor ; Caucazul a avut propria lui tradiţie artistică, dar a datorat mult si 
influențelor venite din capitala bizantină. Arta rusă veche a luat, în timpul celor șapte 
veacuri de existență, caracterul unei școli cu totul independente, dar și pentru ea diferi- 
tele școli ale Bizanțului au constituit baza de pornire. 

Ar fi totuși greșit dacă am vedea însemnătatea Bizanțului numai în păstrarea si 
transmiterea mai departe a tradiţiilor antice. Maeștrii italieni ai Renașterii au urmat ȘI 
ei această tradiție, chiar mai consecvent decît bizantinii. Dar bizantinii au păstrat subli- 
mul artei antice. În redárile Buneivestiri, artiștii italieni au realizat o expresie 
emoţionantă, mișcătoare, în atitudinea vestitorului ceresc si a Mariei. Dar niciodată n-au 
izbutit să exprime, în personajele care stau liniștite, acel impuls moral, acel etos care 
iese în evidență în mozaicurile bizantine. Italienii cunoșteau mai bine decît bizantinii 
ordinele coloanelor antice, în schimb bizantinii le-au integrat în compoziția colosalei 
cupole a bisericii Sf. Sofia. De fapt, pictorii italieni au pus la punct, mai consecvent 
decît maeștrii antichității, pura tehnică a clarobscurului. Dar unitatea dintre formă și 
culoare, contopirea reflexelor de lumină și de culoare a fost deosebit de bine înțeleasă 
de către bizantini. Marii pictori venețieni datorează studiului picturii bizantine o bună 
parte din iscusinta minuirii mijloacelor artistice pe care le foloseau. 

În istoria generală a artei, arta bizantină reprezintă un capitol independent. Ea ar 
putea fi caracterizată ca o încercare de a crea o „artă romantică“, fără a se abate de la 
principiile antice ale unui tip ideal de frumusețe în artă. Bizantinii atribuiau personajelor 
lor pasiune și sentiment, dar păstrau totodată simpatia pentru sublim și clasic. Cei mai 
buni maeștri bizantini au încercat să depășească moștenirea elenistă si să se întoarcă 
la clasicismul grec. Mozaicurile din Daphni sînt mai apropiate de secolul al V-lea î.e.n. 
decît de arta veacurilor următoare. 5 

Bizantinilor le lipsea insá indrázneala si consecventa pentru a indeplini aceastá misiune 
istorică. Arta bizantină si în special școala din capitală era prea puţin legată de popor. 
În Bizanţ, epopeea s-a dezvoltat puțin, iar limba literară se deosebea foarte mult de cea 
uzuală. Cele mai izbutite monumente ale școlii din capitala Bizanțului aveau prea puţine 
legături cu stráduintele școlilor din cuprinsul țării. Bizantinii se fereau de tot ce era 
zemijlocit în artă; lucrările lor au de cele mai multe ori o notă întrucâtva artificială. 

Fund strîns legati de tradițiile stabilite în canoane stricte, bizantinii erau foarte 


> âitori în creațiile lor. În Apus ieșise de mult la lumină personalitatea marilor maestri. 
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În același timp, călugărul Dionisios de la Muntele Athos își învăța elevii, cu ajutorul 
unui tratat, să picteze după modele din operele „minunatului 2225611205“ . Desigur cá 
un Policlet și-a creat si el canoane proprii, dar pentru antici regulile erau un mijloc pentru 
înțelegerea naturii, în timp ce la bizantini ele erau un scop în sine. Admiratia oarbă 
pentru ritualurile solemne și pentru ceremoniile fastuoase a ucis spiritul creator în arta 
bizantină. Plăcerea narațiunii nu era în stare să elibereze pe romancierii bizantini de o 
afectare și un manierism rece, pe care nu le cunoscuse romanul grecesc antic. În unele 
cazuri, cramponarea nechibzuită de tradiţie a luat forme monstruoase. Astfel s-a ivit, 
probabil, din eroarea intimplátoare făcută de un copist bizantin, tipul cu totul lipsit 
de sens al Maicii Domnului „cu trei míini". Dar tipul acesta a fost menținut si canoni- 
zat prin forța obisnuintei. 

Creația artistică din Bizanţ n-a fost fertilizată de progresele realizate în știință. De 
fapt, bizantinii nu contestau obiectivele cunoașterii în artă; ele au fost împlinite, in 
parte, de cosmografia ilustrată a lui Kosmas Indikopleustes. Dar maestrul bizantin 
nu-și construia imaginea despre lume pe baza observațiilor personale, ci după descrierea 
ei din Biblie, cu care ocazie pornea de la teza că Biblia oferea o imagine fidelă a lumii. 
Prin aceasta miezul cunoașterii era anihilat în aceste ilustrații. În miniaturile cosmo- 
grafiei lui Indikopleustes, reprezentările lumii reale au degenerat tot mai mult în simple 
semne convenționale. În ultimă analiză, toate acestea dovedesc că moștenirea antică, 


păstrată cu atîta grijă în Bizanţ, nu putea fi rodnic dusă mai departe. 





IX. ARTA ISLAMULUI 


El ajunse într-o grădină, nu, nu într-o grădină, mai 
degrabă într-un paradis... Pomii roditori se ple- 
cau pînă la pămînt sub belșugul fructelor, de parcă 
s-ar fi rugat; fructele depășeau orice închipuire 
și erau proaspete ca sufletul şi inviorau sufletul; 
mevele străluceau ca vubinul vinului vechi, vodiile 
erau ca nişte besactele de jwvaeruri , gubuile på- 
reau nişte globuri tăiate din mosc, fisticurile semá- 
nau cu zimbetul sec al buzelor umede, culoarea 
piersicilor din frumzigul bogat întrecea galbenul 
şi rogul ۷ 

Nisami „Cele șapte frumoase“ 


Dacă putem cugeta fără teamă la toate, aflăm 
adevărul: bolta cerească ne-o ínchipuim ca o lan- 
lerná magică; izvorul luminii e soarele; lumea 
noastră e un ecran, iar noi sintem nişte umbre 
ridicole, care dansează în fața focului. 

Omar Khayyam  ,Robaijat" 


ub domnia Ahemenizilor, Persia a fost înfrîntă în luptele sale cu Grecia. Alexandru 

cel Mare a transformat Persia într-o satrapie a statului elenist. Arta regilor parti 

avea o factură puternic eclecticá. La începutul secolului al III-lea e.n., cînd 
poziția Romei a început să se clatine, statul persan i-a izgonit pe stápinitorii romani si a 
cunoscut o nouă ascensiune. De fapt, monarhii orientali au înclinat întotdeauna spre 
exagerare, dar de rîndul acesta perșii au avut totuși motive să-l prezinte pe regele Sapur 
ca pe un învingător în fata căruia se apleca servil împăratul roman Valerian. 

Regatul Sasanizilor (226—641) s-a format și s-a consolidat încă înainte ca imperiul 
bizantin să fi luat naștere. Împărații bizantini se aflau, de fapt, în conflict cu regii 
sasanizi, totuși ei au preluat elemente din cultura lor. Așa cum bizantinii se socoteau 
moștenitorii culturii greco-romane, tot astfel sasanizii se considerau moștenitori ai 
vechii culturi din Asia sud-vestică, 

Palatul regal sasanid din Ctesiphon, azi pe jumătate distrus, trebuie să fi făcut o 
impresie grandioasă prin sala tronului care ocupa toată partea din față si se deschidea 
spre fațadă printr-un arc colosal. În tehnica construcției, în utilizarea cărămizilor si 
bolților, maeştrii sasanizi urmau modelul predecesorilor romani. Prin dimensiunile sale 
enorme, sala din Ctesiphon se apropia însă mai mult de sălile palatelor de la Persepolis 
și Suza. De altfel, epoca nouă se manifesta și în această construcție prin așezarea față 
in față a arcului cu deschidere de douăzecișicinci de metri și a micilor arcuri de-a lungul 
pereților. Contrastul dintre cele două proporții dădea construcției un patos pe care nu-l 
cunoscuse arhitectura de o măreție calmă a vechiului Orient. 
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Palatul din Firusabad amintește, oarecum, de palatele romane cu sălile lor boltite, Fig. Pag. 246 
așezate în jurul unei curți deschise, si cu sala tronului acoperită de o cupolă. Dar, 
oricît de grandioase erau palatele romane, la ele se putea observa totuși o trecere treptată 
de la încăperile mari la cele mai mici, o articulare clară a formelor după principiile 
fundamentale ale ordinii clasice. Palatul sasanid impresionează înainte de toate prin 
încăperile considerate individual, acoperite cu bolți cilindrice sau cupole legate între ele. 
Alăturarea celor trei săli cu cupolă, toate absolut identice, trebuie să fi reamintit arhi- v. si Fig. pag. 68 
tectura mesopotamică veche. 

Interiorul palatului face altă impresie. Sălile cu cupolă sînt divizate în trei părţi 
orizontale. Ușile încadrate de arcuri, din partea inferioară a sălii, sînt o moștenire a ordinii 
clasice a coloanelor. Lîngă ele sînt așezate, din motive decorative, ferestrele oarbe cu un 
cadru identic. În partea aflată deasupra se găsesc ferestre de aceeași mărime cu ușile, 
care accentuează axa principală. Doar cele patru colosale trompe, din cele patru colțuri, 
nu se integrează în această compoziţie. 

Cupola netedă, care este aproape atit de înaltă cit celelalte două părţi laolaltă, face 
0 impresie greoaie și apăsătoare. Ea nu este nici punct de plecare al luminii, cum e cupola 
Panteonului, si nici nu este înconjurată de o cunună de ferestre ca aceea a Sfintei Sofia. 
Fiind cufundată în semiîntuneric, ea pare, din această cauză, şi mai masivă. În arhitec- 
tura bizantină, cupola sprijinită pe pandantivele ce fac tranziția către pilastri si pereți Pl. VIII, 6 
creează impresia unei mișcări elastice, unei plutiri. Dimpotrivă, în palatul sasanid, masa 
rigidă și apăsătoare a cupolei exprimă forţă si greutate. 

Ca și palatele romane, palatul sasanid intruchipa glorificarea unui stápinitor, a unui 
monarh. Dar romanii căutau să transpună asupra împăratului toate atributele eroismului 
antic. Regii sasanizi, dimpotrivă, trebuiau să pară succesorii atotputernicilor despoti 
orientali din vechime. În afară de aceasta, construcţiile sasanide, cu uriasele lor cupole 
și cu accentuata lor articulare, sînt mai expresive decît construcțiile asiriene: ele prezintă 
mai multe tensiuni și exagerări — care răspundeau probabil cerinţelor spirituale ale 
acelei epoci de tranziţie. 

Basorelieful sasanid din secolul al VI-lea de la Tak-i-bostan prezintă scene de viná- 
toare 一 aceasta fiind încă distracţia preferată a prinților si regilor orientali. Se văd in 
el cum elefanți dresați conduși de călăreţi, fugăresc o turmă de animale sălbatice. 
Basorelieful nu mai alcătuiește însă o friză nesfirsitá ca în palatele din Ninive. Persona- 


= اع ا 


jele sînt distribuite in eșalonare verticală. Ansamblul este construit însă pictural si este 


încadrat; mișcarea persoanelor dá o impresie de pasiune si de visti mai intensă ۶ 
în arta mai veche. Si în această privință, se pot recunoaște limpede semnele emn 


fel de a gîndi. 


Lucrările de argint reprezintă tot ce a fost mai bun în moștenirea artiste a regatului 
sasanid. Argintarii stápineau cu o deosebită măiestrie tehnica prelucrări metalelor, 
Aceasta se vede limpede chiar dacă n-am lua în considerație decit zona عق‎ ri=pindire a 
talerelor de argint sasanide: chiar și atunci măiestria lor ar părea vest de evidentă. 
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PL JE - 


Ca obiecte de lux si de uz zilnic, ele erau 
cumpárate de negustorii iranieni si duse 
inspre nord. Cel mai ínalt nivel de reali- 
zare artisticá il au cele gásite in Uniunea 
Sovietică, multe dintre ele în regiunea 
Uralului. Temele sînt alese cu precădere 
din viata stápinitorilor sasanizi: scene de 


luptă, asedieri de cetăți, lupte piept la 





piept ale regilor cu animale sălbatice. O 
bună parte se referă la scene din viata 
personală a prinților: vînătoarea, ospetele 
și chiar momentele rare în care regele as- 
culta muzică. Unele dintre subiectele fa- 


vorite ale artei orientale medievale au fost 
anticipate de talerele sasanide. Pe aceste talere, reprezentările animalelor fantastice 
sînt cu totul remarcabile. În nici o altă artă figurile poeziei populare n-au fost întruchi- 
pate mai minunat decît în piesele de argint lucrate sub dinastia sasanizilor. Ciinele- 
pasăre Senmurv, leii intraripati si pajurile au pătruns în toate ţările Orientului ca 
,afabulatii ce se transmiteau dintr-un loc într-altul“. La răspîndirea lor a contribuit, 
în mare măsură, și bunul renume al tesáturile sasanide, în care se pot regăsi, ades, 
asemenea motive. Animalele acestea nu mai sînt atît de sălbatice si înspăimîntătoare 
ca monștrii fanteziei orientale vechi; ele pot fi considerate, mai degrabă, frumoase. 
În afară de toate acestea însă, ele sînt tot atît de pline de viață și de impresionante, 
ca și personajele din poezia persană, în care însuși Verthraghna, zeul victoriei, este 
comparat cu o cămilă masculă care urmărește insistent o femelă. 

Pe un taler sasanid este reprezentată o femeie care cîntă din flaut. În arta vechiului 
Orient nu exista un asemenea personaj feminin. Este foarte probabil să avem de-a face 
aici cu reprezentarea vreunei zeițe. Dar, chiar dacă facem cu totul abstracție de semni- 
ficatia mitologică, personajul rămîne totuși incintátor. Femeia este prezentată cu natura- 
lete, dar șade pe o pajurá și, prin aceasta, apariţia ei pare ca din basme. În epoca sasa- 
nidă s-au născut imnurile lui Avesta, printre care se află si acela cîntat de zeița Anahita: 

Atunci veni acolo Urdvi Sürá Anâhita, 
sub înfățișarea unei fete frumoase, 
foarte voinică, bine făcută, 
cu cingătoare sus, de felul ei înaltă, 
din părinți aleși, nobilă de rang, 
picioarele-s incáltate în pantofi lucitori 
legați cu șiret de aur. 
Felul execuției acestui basorelief amintește de basoreliefurile persane vechi. Dar 


poziţia este nouă și face o impresie aproape tot atit de coerentă ca si cea din arta 
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greacă. Ritmul formei prezintă asemănări cu lucrările bizantine de mai tirziu. Personajul pi VIII, 15 
mitologic capătă o notă personală, care era încă necunoscută artei orientale vechi. 
Arta sasanidá a exercitat o influență atît asupra Bizanțului, cît și asupra Occidentului, 
Rusiei vechi si Caucazului. Cu toate că ea contine, într-o măsură substantiali, elemente 
eclectice, ocupă totuşi un loc de cinste în istoria culturii medievale a Orientului și în 
special a Iranului. Epoca sasanizilor a fost considerată și mai tîrziu, în Iran, ca o perioadă 


de aur, ca o epocă eroică, cu care au încercat să se ia la întrecere urmașii. 


Regatul sasanizilor a încetat să existe o dată cu cucerirea lui de către arabi și cu 
răspîndirea Islamului. Mișcarea Islamului a pornit din micul orășel Mecca, în care se 
încrucişau drumurile caravanelor din Orientul apropiat, dar s-a răspîndit curînd, a 
căpătat o amploare neobișnuită și s-a extins ca nici o altă mișcare de nomazi din 
vechiul Orient. 

În secolul al VII-lea زه‎ al VIII-lea, arabii au pătruns victorioși spre răsărit, spre sud 
și în întreg spațiul Mării Mediterane. În secolul al VIII-lea au fost create premisele puterii 
Islamului. Secolul al IX-lea a fost epoca de înflorire a culturii islamice, care este unitară 
pe o întindere uriașă, de la Cordoba din Spania pînă la Bagdad în Mesopotamia. Centrele 
ei cele mai importante au fost orașele cu populație numeroasă, care erau legate între ele 
printr-o intensă activitate comercială. Pretutindeni se răspîndea limba arabă. Cultura 
spirituală a arabilor atinsese în vremea aceea o treaptă foarte înaltă. În orașe s-au creat 
mari biblioteci. Din ordinul califilor au fost traduse scrierile lui Aristotel, iar (1 
s-au ocupat de probleme stiintifico-filozofice. În domeniul științelor exacte și al filo- 
zofiei, arabii au devenit moștenitorii principali ai antichității. În acea vreme s-a început 
prelucrarea arabă a celebrei povești a Seherazadei din „O mie și una de nopți“, în 
care se ogindeste luxurianta fantezie a Orientului. La sfîrșitul veacului al IX-lea, 
ambasadorii lui Harun al Rașid, califul din Bagdad, au adus lui Carol cel Mare, la 
Aachen, darurile stápinului lor — un cort si un ceas cu apă, care au stirnit o mare 
admirație, întrucît cuceritorii arabi depășiseră deja popoarele Europei apusene în domeniul 
culturii. Dar viabilitatea acestui imens imperiu creat de arabi nu putea 11 de lungă 
durată. Încă din secolul al IX-lea, el s-a descompus in mai multe califate izolate, în 
care au început să se impună tot mai puternic tradițiile autohtone. Cu toate acestea, 
cultura Islamului a păstrat încă multă vreme forța ei creatoare, reușind să stringă într-a 
unitate — în decurs de un mileniu — o mare parte a Orientului apropiat, dind o noti 
caracteristică întregii lui creații. Nici măcar apariția unor noi popoare de cuceritori, și 


anume a seldjucizilor turci la sfîrșitul secolului al IX-lea și a mongolilor la siirsitu 


secolului al XII-lea si la începutul celui de-al XIII-lea, n-a putut distruge nue em omogen 
al acestei culturi. 

Punctele istorice de unde a pornit Islamul trebuiesc căutate în religia ebraică și creş- 
tină, si mai ales în religiile vechiului Orient. Dar Islamul a produs aceess: transformare 
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in constiinta oamenilor Orientului, pe care a adus-o si crestinismul in constiinta oamenilor 
din Occident. Religia strict monoteistá a Islamului 11 prezintá pe Dumnezeu atotputernic 
și atoatestăpînitor, de voinţa lui depinzind absolut totul: deasupra oamenilor planeazá 
fatalitatea lui ineluctabilá (mektub) si de aceea ei trebuie să se plece ascultători 
în fața lui. 

Lumea ar fi, în concepţia Islamului, un rezervor de „lucruri“ create pentru nevoile 
omului. Ea există datorită unei minuni înfăptuită necontenit de Dumnezeu (legalitatea 
internă a lumii, ordinea, pe care Grecii o numiseră cosmos, era necunoscută musulma- 
nilor). Prin esența ei, această lume nu este decît aparentă; adevărata viață se deschide 
omului abia în lumea transcendentală, unde-i așteaptă pe cei credincioși și cucernici plă- 
cere și bucurie, o grădină infloritá cu rîuri bogate si cu o mulțime de „huri“ frumoase 
pentru plăcerile senzuale. În viața lui pămîntească, omului îi erau îngăduite bucurii 
cumpătate; musulmanii nu-și mortificau trupul ca ascetii creștini. 

Cele mai mari virtuti ale omului sînt credința nezdruncinatá și umilința. Concepții 
ca desávirsirea personalității și imboldul de a cunoaște pe Dumnezeu, care stau la baza 
dogmei creștine, erau străine Islamului. Omul nici măcar nu îndrăznește să ceară ceva 
lui Dumnezeu în rugăciunile sale: aceasta ar fi un mare păcat. Rugăciunea musulmanilor 
este o chemare adresată oștirii lui Allah. Dar cu toată interdicţia strictă de a face 
reflecții asupra problemelor credinței, s-au născut și în Islam curente 51 secte opuse. 
Fără a se depărta prea mult de concepţia despre lume a Islamului, sectantii musul- 
mani luptau pentru rezolvarea unei probleme care-i insufletea in aceeași vreme si pe 
ereticii creștini. Secta Sufi, care era persecutată, dar totuși foarte numeroasă ín Persia, 
tindea către unirea mistică cu Dumnezeu; 511411 propováduiau reaparitia profetului 
și cultul sfinților. 

Biserica ortodoxă răsăriteană distrusese aproape complet resturile vechii științe. 
Religia Islamului, dimpotrivă, nu excludea dezvoltarea gîndirii științifice. Musulmanii 
credeau că dumnezeirea nu poate fi în nici un caz cunoscută de om, dar că lumea poate 
să fie foarte bine un obiect de studiu. În evul mediu, raţiunea n-a fost nicăieri atit de 
pretuitá ca printre gînditorii Islamului. În romanul său utopic despre Hatt, Ibn Tofail 
renunță la criteriul moralei în favoarea raţiunii. Pe de altă parte, Avicenna apăra însem- 
nătatea pozitivă a experienței pentru știință. Averroes a luat poziție împotriva dogmei 
despre crearea lumii și a pus bazele teoriei celor două adevăruri, care a reprezentat un 
prețios ajutor, mai tîrziu, în cercetarea științifică liberă. Asaritii au ajuns la o concepție 
despre lume care amintea mult de teoria atomistă. Cu toate că religia strivea orice 
avînt al omului, în cultura Islamului existau totuși și concepții umaniste despre omul 
desávirsit, bun, despre omul înțelept, asa cum l-a cîntat Saadi. În această cultură se 
bucurau de o înaltă apreciere atit învățăturile bátrinilor, care au devenit înţelepţi prin 
experiența vieții, cît si prietenia, care se păstrează si in cele mai grele situații. 

De fapt, Islamul a manifestat indiferență față de artă, ca toate celelalte religii; am 


petes spune mai degrabă că arta îi era străină. Întrucît omul nu se putea compara cu 
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Dumnezeu era cu desăvîrșire interzisă reprezentarea acestuia sub forma unei ființe omenești. 
E posibil ca oroarea de cultul idolilor să fi fost aceea care i-a împins să evite reprodu- 
cerea chipului omului. Interdictia era motivată prin faptul că, la judecata de apoi, 
toate imaginile zugrăvite vor pretinde de la pictor cîte un suflet, pentru a se putea 
înfățișa înaintea judecătorului suprem. La început, musulmanii erau cu totul indiferenți 
față de arhitectura templelor; lor le era egal unde îl invocau pe Allah. 

Dar condiţiile care limitau dezvoltarea artei religioase au favorizat totuși o înflorire 
a artei laice cu forme atît de luxuriante, cum nu cunoscuse nici Bizanțul nici Europa 
medievală. Chiar dacă lumea era, pentru dreptcredinciosul musulman, o minune, totuși 
această minune îi părea că se pretează la a trezi întrebări; ea putea să fie glorificată 
și îi era chiar îngăduit omului să caute bucurie și mingiiere în frumuseţea incintátoare 
a acestei lumi. Toate popoarele, care au adoptat credința Islamului, au desfășurat un 
imens spirit inventiv si multă forță de imaginație pentru rezolvarea acestor probleme. 
Prin strălucirea ei decorativă, arta islamică depășește toate celelalte centre culturale 
ale evului mediu. Experiențele artei profane au fost transpuse și asupra construcțiilor 
destinate serviciului religios; interdicția de a crea imagini după chipul omului a fost însă 
călcată uneori. Toti factorii aceștia au făcut posibilă o înflorire a artei plastice chiar 

t 


si in tárile Islamului. 


, 


La constituirea artei islamice au participat traditiile celor mai felurite scoli $i curente. 
Moștenirea Asiei sud-vestice s-a concretizat in minaretele născute din zigurate și in 
zidurile din cărămidă acoperite cu faianță smălțuită în diferite culori. De la egipteni 
au fost preluate sălile cu coloane, iar din helenism— peristilul. O puternică influență asupra 
lui a exercitat și Iranul sasanid, de unde au învățat constructorii arta de a zidi cupole 
uriașe și sprijine de arc în carenă, cum și de a folosi ogiva. Din Bizanţ au luat arta 
placajelor în marmură si a mozaicului. Toate influențele acestea nu exclud, bineînțeles, 
specificul deosebit al artei islamice. Ele pun în evidență doar pluralitatea punctelor de 
plecare, care s-au contopit în cele din urmă într-un ansamblu unitar. 

În funcţie de dezvoltarea ei istorică, arta Islamului se divide în diferite școli locale. 
În timpul lui Mahomed, arabii nu posedau nici o indeminare artistică proprie. Cele mai 
vechi moschei au fost create prin imitarea și folosirea arhitecturii creștine din Siria și 
din Bizanţ, așa cum rezultă din domul săpat în stinca de la Ierusalim și din moscheea 


Omeiazilor din Damasc. Mai tîrziu, centrul de greutate al artei islamice s-a mutat la 


Bagdad și Samarra, unde s-a impus influența iraniană. În același timp, în Apus, Spania 
cu califatul Cordoba, iar în Africa de nord, Marocul, Algeria și 1۳۲ am censtituit 
magnifice școli independente. Aici a cunoscut așa-numita arhitectură mut © ascensiune 
rapidă, care a durat apoi pînă în secolul al XV-lea. S-au realizat succese deosebit de 


frumoase în construirea luxuriantelor palate ale sultanilor. Operele Saiectarl maure 


sînt ușor de recunoscut după arcul în formă de trifoi sau de potcoavă s: după extrem 
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IX, 14 


de pompoasele ornamente ín stuc si stalactite. Sub influenta turnurilor romanice, mina- 
retele maure aveau un plan pátrat. 

În arhitectura islamică a Egiptului, mai ales la Cairo, se pot stabili în primul rînd 
corelaţii cu școala siriană, care sint amestecate însă în sculpturile în lemn cu influențe 
ale artei copte autohtone. Ma tîrziu, în mormintele egiptene cu cupolă ale mamelucilor, 
a fost transpus în piatră modul iranian de a zidi în cărămidă. 

Prin construcţiile lor din Asia Mică, și, în parte, și prin cele din Armenia si din 
alte țări, seldjucizii au creat un curent deosebit al artei islamice. Aceste construcții se 
bazau pe tradiția iraniană și pe motive armene, dar erau făcute mai ales în Conia, nu 
din cărămidă, ci din pietre împodobite cu o abundență de splendide sculpturi fine. 

Premise favorabile pentru dezvoltarea artei existau însă mai ales în Iran, unde 
dăinuia o bogată tradiție artistică. Încă multă vreme după pătrunderea islamismului, au 
fost executate aici talere de tip sasanid. Începînd cu secolul al IX-lea, cînd influența 
Bagdadului a început să regreseze și pînă în secolul al XVI-lea, Iranul islamic a fost 
sediul unei intense activității artistice. Construcțiile de arcuri și cupole din cărămidă 
au fost acoperite multă vreme cu plăci de faianță; ele străluceau în culorile cele mai 
diafane. În locul arcului în potcoavă s-a utilizat aici, adesea, ogiva sau arcul în carenă. 
Orașele de reședință ale stápinitorilor iranieni s-au dezvoltat și au devenit centre de artă. 
În Azerbaidjean și Uzbekistan au luat naștere curente independente. Arta construcțiilor 
din Bacu era strîns legată, în secolul al XV-lea, de tradițiile arhitecturii seldjucizilor. 
În schimb, construcţiile uzbekistane, teracotele lor smáltuite și dalele erau mai aproape 
de tradițiile iraniene. În Samarkand, minunate opere ale artei islamice au fost create 
în secolul al XIV-lea și al XV-lea sub Timur și Timurizi. În aceste operc și-au dovedit 
marele lor talent artistic unele popoare care trăiesc astăzi în Uniunea Sovietică. 

În secolul al XV-lea si al XVI-lea s-a dezvoltat și creația artistică a osmanliilor. 
Sculpturile lor decorative seamănă oarecum cu cele ale seldjucizilor, dar cei mai mulți 
constructori de moschei turcești, printre care și Sinan — un maestru din secolul al 
XVI-lea — se aflau sub influența construcțiilor bizantine, în special a Hagiei Sofia. 

India s-a alăturat artei islamice mai tîrziu decît celelalte ţări, întrucît, acolo, 
Islamul a început să prindă rădăcini abia în secolul al XII-lea. Arhitectura islamică 
a Indiei, care este reprezentată la Delfi și Agra prin moschei și mausolee uriașe, por- 
nește de la izvoare iraniene, dar este legată și de tradiţiile autohtone. În India erau 
foarte răspîndite decoratiunile plastice și bogatele ornamente vegetale, care se deosebesc 
puternic de ornamentatiile, de obicei abstracte și plane, ale construcţiilor islamice. 

În diferite țări ale uriașei lumi islamice, dezvoltarea artei a luat forma unei școli 
naționale. Aceste școli nu prezintă caracterele curentelor închise și omogene ale școlilor 
in vechea Grecie. Ele erau mai degrabă variații ale aceluiași tip, deviații de la o anumită 
norma, 51 de aceea nu s-a putut realiza o sinteză a lor, așa cum Atica, de pildă, a 
eait curentul doric cu cel ionic. În arta Islamului impresionează în primul rînd unitatea 


fæmelor de manifestare, care dă o amprentă tuturor creaţiilor ei. Faptul acesta se explică 
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în primul rînd prin concepția generală despre lume, care era comună toturor maeștrilor 
numeroaselor școli islamice. O altă cauză o reprezintă împrejurările speciale care au 
condiționat creația artistică în țările islamice. Anume, exista pentru fiecare artist 
obligația de a aduce servicii la cererea stápinitorului, un fel de prestație (liturghie). 
Cuceritorii adunau, de obicei, pe cei mai buni maestri din țările îndepărtate și-i obligau 
să lucreze împreună. Astfel, la luxuriosul palat din Msatta, au lucrat cot la cot artiști 
din Siria, Mesopotamia, Egipt și din Irak. Probabil că nici nu puteau să se exprime toti 
într-o limbă, totuși îi apropia faptul că participau la aceeași creație. Prin aceasta s-a 
păstrat, la mari depártári, uniformitatea de stil a artei islamice. În înfloritoarea Anda- 
luzie, poeții cîntau deșertul si cămila. Moscheile din Iran si din Uzbekistan erau împodo- 
bite cu ornamente foarte înrudite cu acele de pe pereții Alhambrei din Spania. و‎ P^ IX, 
Cea mai veche creatie a arhitecturii islamice a fost moscheea. Ea nu era nici locuință ٠ 
a dumnezeirii ca peripterul grec, nici lăcaș pentru desfășurarea procesiunilor, ca vechiul 
templu egiptean, nici loc în care se îndeplinea taina bisericească, ca bazilica creștină, 
În moschee se adunau credincioșii de mai multe ori pe zi pentru o rugăciune simplă. 
„Nu există alt Dumnezeu decît Allah și Mahomed este profetul său“ — aceasta este 
scurta formulă a rugăciunii islamice, expresia supunerii absolute a credincioșilor. Pentru 
musulmani era necesar ca nișa rugăciunii, așa numita mihrab, să marcheze exact direcția 
către Mecca sfintá. Din această cauză, se ridica un perete către care se îndreptau cu fața 


cei care se rugau. Pentru a realiza o protecţie împotriva soarelui torid al sudului, era 
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Fig. pag. 1 


Pl. IX, 3 


9. St 


Pl. VIII, 2 


necesar ca porticul din jurul curților să fie acoperit. Uneori rugăciunile se făceau si 
in bazilicile creștine, care erau în stăpînirea musulmanilor. Dar, încă din secolul al 
VIII-lea, se născuse, în Siria, Egipt și Spania, moscheea, avînd o sală cu coloane; ea 
înlocuise moscheea cu cupolă. 

Construirea moscheii din Cordoba a fost începută la sfirșitul secolului al VIII-lea, 
după ce toate elementele arhitectonice împrumutate fuseseră transformate într-o formă 
artistică independentă. Planul moscheii era dreptunghiular, ea dispunea de o mulțime 
de uși, dar de nici o intrare principală caracterizată ca atare. Încăperea interioară era 
împărțită în două părți neegale. Partea mai mică alcátuia o curte deschisă, în care se 
afla havuzul de apă si, ici-colo, cîte un pom. Aci se făcea spălarea rituală. În fata 
acestei curți deschise si luminoase se afla o încăpere semiobscură, cu o imensitate de 
șiruri de coloane, care indicau direcţia în care trebuiau făcute rugăciunile. 

Numărul coloanelor din moscheea de la Cordoba este de 800; se crede că au fost 
și mai multe. În orice caz, ele nu pot fi cuprinse deodată de ochiul omenesc și nici nu 
poate fi întrevăzut locul unde se termină. Sentimentul terifiant al infinitului și al 
imposibilității de a le imbrátisa pe toate dintr-o privire este exprimat în aceste moschei 
cu colonade, cu o claritate aproape matematică. În orice caz, spaţiul propriu-zis nu este 
exprimat cu ajutorul elementelor artistice ci doar marcat prin coloane; ele nu pot fi însă 
cuprinse cu ochiul, și prin aceasta se deosebesc de coloanele bazilicii creștine. Moscheile cu 
colonade n-au nimic din întunericul de nepătruns al misterului din templul egiptean. Co- 
loanele sînt luminate uniform și sînt depărtate unele de altele; totuși, ele produc un fior 
asemănător celui pe care-l dă aspectul cerului nocturn cu miriadele lui de stele, intentionind 
să inspire omului sentimentul micimii sale in fata infinitului. Coloanele sînt dispuse în 
șiruri lungi în direcția în care trebuie să se prosterneze credincioșii cînd își îndreaptă, 
cucernici, privirile spre mihrab. Dar pentru omul care se află în moschee, această ordine 
a coloanelor se destramă repede, privirea lui poate rătăci liber în cele mai variate direcții. 

În aceasta îşi găseşte aplicare unul din principiile esenţiale ale artei arhitectonice 
islamice. Compoziţia admite pentru oricare din motive tălmăciri cu diferite sensuri. 
O operă de artă este o șaradă cu multe soluţii. Ea preocupă omul ca o problemă mate- 
matică dificilă și pune la încercare rațiunea, fără să-i producă bucurie prin rezolvări. 
Diversitatea impresiilor vizuale din moscheea de la Cordoba este nelimitată și oferă 
fanteziei omenești cîmp liber de desfășurare, într-o măsură în care n-a putut-o face nici 
măcar arta vechiului Orient. Dar ea nu poate convinge, ca Sf. Sofia, de faptul că arhi- 
tectura simbolizează rinduiala lumii. De aceea, la Cordoba, bogăția incomensurabilá 
devine, pînă la urmă uniformitate obositoare. 

În moscheea din Cordoba, coloanele au fost dispuse în două rînduri suprapuse Şi, în 
^onsecintá, au fost suprapuse și arcurile în două etaje, pentru a păstra raportul clasic 
intre sprijine si intercolumne. Rezultatul final este însă nașterea unei complicate com- 
wzitii suprapuse, încrucișate: fiecare arc superior corespunde oarecum celui inferior, 


dar alcătuieşte, în același timp, o arcadă continuă împreună cu toate celelalte arcuri ale 
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aceluiasi rind. La aceasta se mai adaugá faptul cá rindurile 
nu stau izolate, ca în arhitectura clasică. (v. si Pl. VI, 12) 
Rindul de deasupra este atit de apropiat de cel inferior, 
incit capitelurile arcurilor inferioare alcátuiesc bazele 
coloanelor din rîndul superior. Principiile ordinii clasice 
a coloanelor au fost, în felul acesta, complet răstălmăcite. 


Arcul utilizat în arhitectura maură are de cele mai 





multe ori formă de potcoavă. Este foarte probabil că 

nașterea lui, ca si aceea a multor alte motive arhitectonice, pornește de la folosirea 
cintrului pentru construirea lui. Dar, prin aceasta, se explică doar nașterea lui, nu 
însă și esenţa lui artistică. Arcul în potcoavă din arhitectura islamică se deosebește de 
arcul semicircular al arhitecturii romane și romanice prin aceea că este ceva mai mult 
de un semicerc și, prin aceasta, aproape că face impresia unui cerc retezat. Aspectul 
lui incomplet și mobilitatea lui, care contrazice construcția logică, le păreau cons- 
tructorilor musulmani deosebit de gratioase. 

Stráduintele de a crea infinite variante ale unuia și aceluiași motiv se extind la 
întreaga arhitectură islamică. O serie de arcuri maure trebuie comparate între ele, 
pentru a înţelege că artiștii care le-au ccnstruit au încercat să exprime, tocmai prin variație, 
concepția lor despre lumea care se schimbă necontenit și despre bogăția ei strălucitoare 
de aspecte. Prin zugrăvirea policromá a arcurilor, care imita alternanța de pietre albe 
ȘI 10511, impresia de materialitate a fost hotáritor atenuată. Supletea arcurilor, către a 
cărei accentuare tindeau atît de insistent maeștrii romanici, a fost desființată consecvent 
de către constructorii islamici. Pietrele albe și colorate fragmentează linia semirotundă, 
par a se lua la întrecere și intensifică și mai mult, prin așezarea lor în forma unei 
table de șah, jocul policrom și frămîntat al elementelor arhitectonice, din care se alcă- 
tuiește întreaga impresie produsă de interior. 

Consecventa stilului maur se manifestă prin aceea că aceste principii au fost aplicate 
la absolut toate elementele constructive ale unei clădiri. Cupola alcătuiește deasupra 
mihrabului o împletitură complicată de arcuri, care poate fi însă interpretată si ca două 
pătrate suprapuse, ca un octogon sau ca o stea cu opt colțuri. Maksura moscheii islamice, 
locul de rugăciune izolat, destinat stăpînitorului, este alcătuită în același fel. Partea 
superioară a nisei este structurată ca o așa-numită boltă celulară, fiind compusă din 
mici celule identice; prima legată de următoarea, a doua de a treia si aceasta se poate 


continua în imaginație, fără nici o dificultate, pînă la infinit. Dar nici uma măcar dintre 


celule nu se diferențiază de celelalte, nicăieri nu poti descifra o legătură a pārtilor com- 
ponente cu întregul. Din cauza unei atit de intense fragmentări, scapă foarte user atenției 
orice corelație între forte. Transmiterea clară a sarcinii de la o celulă la ala este inlo- 
cuită printr-o înșiruire tremurátoare de pete, care n-are nici început, nic: sfirsit, 
Moscheile cu colonade reprezintă însă numai un tip al arhitecturi: islamice. Celălalt 
Lip de moschee se ráspindeste la începutul mileniului al II-lea mai ales în Orient; el poate 
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Fig. pag. 254, 
254 si 255 


PL. XII,‏ زيم 
si IX, 3‏ 16 





Pl. IX, 5 fi întîlnit in Ispahan si Samarkand, dar și în Cairo. El este denumit, de obicei, „medresa“, 
pentru că aici clădirea, care servește la practicarea cultului, a fost combinată cu spatii 
goale. În unele cazuri au fost îmbinate ambele tipuri. Dar ele diferă fundamental între 
ele și caracterizează două laturi diferite ale concepţiei artistice despre lume a Islamului. 
Moscheea cu colonadă exprimă mai mult atitudinea contemplativă, filozofică față de 
lume, în timp ce medresa întruchipează atitudinea dogmatică, supunerea și ideea forței 
din lumea Islamului, care și-a croit drum prin sabie și foc. 

Compoziția medresei are multe trăsături comune cu construcția palatelor stăpînito- 
rilor islamici, care, la rîndul ei, pornește de la palatele sasanide. Medresa este compusă 
dintr-o curte dreptunghiulară deschisă, împrejmuită de un zid, 51 în mijlocul căreia se 
află un bazin. De jur împrejurul curţii sînt dispuse încăperi pentru scolarii medresei. 
La mijlocul fiecărei laturi a curții se găsește cîte o hală deschisă, acoperită de o cupolă 
sau o boltă și care este împodobită cu un uriaș arc în carenă — așa-numitul ivan. Cele 
patru ivane sînt îndreptate către cele patru puncte cardinale și simbolizează cele patru 
interpretări ale coranului. La colțurile medresei se înalță, de obicei, turnuri zvelte, mi- 
naretele. Ivanele, cu portalurile lor imense, amintesc de sălile tronului sasanizilor. În- 

treaga compoziție a medresei este alcătuită, întrucîtva, din patru asemenea fațade de 
palat așezate una lîngă alta și care se deschid prin uriașe portaluri ogivale. Prin măreția 

Fig. pag.?1 lor copleșitoare, ele nu stau cu nimic mai prejos de monumentele vechiului Orient, dar 
construcțiile islamice prezintă privitorului fațadele lor, iar uriașele portaluri ogivale 
pot fi comparate cu mărimea omului, în primul rînd, pentru că ele se repetă, la o scară 

redusă, în formă de uși de intrare sau de galerie acoperită, pentru plimbare. Sentimentul 
imensitátii nu exclude aici sentimentul participării omului. 

Nu trebuie să ne închipuim că impresia făcută de medresă este determinată numai 
de masa arhitectonică ` spațiul deschis al curţii face mai degrabă tranziție către ivanele 
pe jumătate deschise. Dar spaţiul deschis este limitat totuși către interior, stă față în 
faţă cu acesta. Celor patru minarete înalte și zvelte le lipsește impetuozitatea turnurilor 
ascuţite gotice, chiar dacă ele nu prezintă analogii nici cu masivul zigurat. Ele sînt 
învăluite de adierea vînturilor și faptul acesta corespunde și rostului lor: din înălțimea 
lor, vocea puternică a muezinului cheamă pe credincioși de mai multe ori pe zi la rugă- 
ciune și vestește tuturor țărilor lumii gloria profetului. Astfel, medresele și moscheile 
cu colonade se adresează omului într-o măsură mai mare decît arhitectura vechiului Orient, 
dar omul nu se regăsește în ele pe sine însuși, ci se simte, în imensitatea lor, ca pierdut. 

Specificul arhitecturii islamice iese mai bine în evidență sub aspectul raportului față 


de moștenirea orientală veche și antică, cu care musulmanii au venit necontenit în contact 


^ XS. 


254 





în țările subjugate. În arhitectura seldjucizilor din Asia Mică, portalurile moscheilor se 
remarcau printr-o somptuozitate deosebită. În ideea care stă la baza portalului încadrat 
de o bordură largă se manifestă — încă și mai puternic decît în ivanele iranice si afga- 
ne — tradiţiile antice; aceste portaluri sint replica originală a porților sau arcurilor de 
triumf din antichitate. De asemenea, în construcția islamică, ca si în cea romană, intil- 
nim confruntarea dintre marile arcuri si nisele mai mici, încadrate de coloane şi opuse 
lor. Prin contrast cu limpedea articulare orizontală a monumentului antic, în cel islamic 
domină jocul de ornamente traforate, cu care se contopesc coloanele și mulurile. Formelor 
calme și limitate ale arcului antic, li se opune adîncimea neîngrădită de nimic a porta- 
lului islamic, un mediu luminos ale cărui frontiere nu sînt sesizabile de ochiul omenesc. 
Această impresie a fost realizată prin migăloasele sculpturi ornamentale, care transformă 
arcul într-un fel de perdea de dantelă. 

În arta islamică, tendinţa către fastuos își găsește o expresie deosebit de limpede în 
cavourile cu cupolă, în mausolee. Atotputernicii cuceritori ai Orientului voiau să-și imor- 
talizeze prin ele gloria lor și cea a soțiilor lor. Cele mai remarcabile construcții de acest 
gen sînt mormintele califilor din Cairo și cel al șahului Sinde din Samarkand. Aceste 
morminte sînt expresia energică a unei forțe conștiente de sine. Uriașele și grelele cupole 
se înalță deasupra unor mici baze masive și diferă fundamental de construcțiile bizantine 
cu cupolă, care datează din aceeași epocă și care au acoperișuri de țiglă și un tambur care 
încheie în mod nefortat clădirea. Ele amintesc mai degrabă de monumentele vechiului 
Orient, de cupolele lor grele și masive și de bazele lor largi. Cupolele mausoleelor au o formă 
strict geometrică. În structura lor nu există nici o echilibrare a părților componente, nici 
o accentuare a corpurilor de construcție mai importante ; diferitele mausolee stau alături 
ca niște corpuri independente. Cu toate acestea, privite din depărtare, siluetele lor oferă 
o imagine impresionantă, ritmică. Exactitatea suprafeţelor, si mai ales ornamentele fine 
care împodobesc cupola, atenuează oarecum impresia de greutate masivă, chiar dacă arti- 
cularea construcției nu exprimă în nici un fel efectul produs de masele arhitectonice, ci 
mai degrabă îl ascund. 

Deosebit de frumos și elegant este mausoleul Muminei-Chattun din Nahicevan, o minu- 
nată lucrare a maeștrilor din Azerbaidjean de la finele veacului al XII-lea. Prin contrast 
cu construcțiile funerare din Cairo și Samarkand, care sînt expresia unui despotism 
puternic și brutal, cavoul construit pentru soția unui stápinitor oriental este mai delicat, 
mai elegant și mai liric. Turnul alcătuiește un octogon complet, iar proporțiile se apropie 
de acelea ale secțiunii de aur. Fațada, pe care este situată usa de intrare, este divizat 


în două părți tot conform proporțiilor secțiunii de aur; bineînțeles că partea mai mare 
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pi IX. 8 


v.şi PLVII,11 


PI, IX,.4 


Fig. pag. 68 


Pl. IX, 7 





este așezată deasupra celei mai mici si, prin aceasta, întreaga construcție face o impresie 
cam greoaie. La partea de sus a mausoleului se întinde o friză cu o inscripție. Fiecare din 
fete este încadrată de o ramă si este împodobită cu o nișă putin adîncită ` incadramentele 
alcătuiesc, si ele, poligoane care corespund poligonului întregului turn. Felul în care sînt 
lucrate zidurile face, din această cauză, o impresie neobișnuit de elegantă. Deosebit de 
remarcabilă este trecerea gradată de la muchiile mari ale suprafețelor către cele mai mici, 
care se pierd, în cele din urmă, într-un basorelief policrom și traforat, care abia mai 
este perceptibil. Un simt al formei atit de dezvoltat, o desávirsire atit de clasică a com- 
ہورع رو‎ pozitei si o asemenea perfecţiune a execuției aproape cá nu poate fi întîlnită, în această 
13 si 14 vreme, în arhitectura Europei centrale. Mausoleul din Nahicevan radiază același spirit 
de umanitate pe care-l întîlnim și în cele mai valoroase opere ale literaturii orientale, în 
minunatul poem „Sah Name“ al lui Firdusi (secolul X—XI) sau in emotionanta poveste 
„Medjnun și Laila“ a lui Nisami (secolul al XII-lea). 
Palatele suveranilor orientali alcătuiesc un capitol special al arhitecturii islamice. 
Cele mai vechi dintre ele sînt palatele din Kuseir Amra, Msatta, Samarra și Balkuwara, 
care au fost construite în secolul al VIII-lea și al IX-lea. După proporții, ele sînt niște 
Fig. pag. 256 adevărate orașe, împrejmuite de ziduri înalte de cetate, prevăzute cu turnuri, avînd la mijloc 
o uriașă curte pătrată și un număr imens de încăperi. Tradițiile vechilor palate orientale 
Fig. pag. 70 — cu sălile lor strîmte și izolate dispuse în jurul unei curți spatioase — se împletesc 
Fig. pag. 200 aici cu influențele arhitecturii romane și cu felul acesteia de a construi regulat și simetric. 
Înclinațiile arhitectonice ale musulmanilor își găsesc expresia în amenajarea pereţilor 


cu somptuozitate și mergînd pînă la ultimele amănunte. Multe dintre palate slujeau doar 
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IX, 1 Artistul Vasiti, Abu Said predicind in moschee, ilustratie la povestirile lui Hariri, inceputul sec. XIII, Paris, 
Biblioteca Nafionalá) 





IX, 2 Femeie 6111111 din flaut (vas 
sasanid, sec. VII) 

IN, 3 Moscheea din Cordoba (vedere 
interioară sec. VIII — IX) 


IX, 4 Strada mormintelor din Sa- 
markanda (sec. NV) جل‎ 

IX, 5 Medresa Ulug Beg, Samarkanda 
(pe la 1434) حم‎ 
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IX, 8 Ornament, Alhambra, Gra- 
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IX, 11 Dal& cu relief, in tehnica minai (Iran, sec. XIII — XIV, Berlin, Muzeul de stat) 


IX, 12 Vas de faianță, lustruit 
(Egipt sau Spania), (sec. XII— XIII, 
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IX, 15 Stofă de mătase, lran (finele sec. XVII, 
Copenhaga, Colecţia Rosenberg) 


IX, 14 Covor pentru rugăciune, India (sec. XVII, 
Viena, Muzeul Austriac de artă aplicată) 
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s intilnescla vinátoare o prințesă fugită, ilustrație la „Șah Name" 





pentru plăcerea și distracţia stápinilor orientali. Prin confortul si luxul lor, ele trebuie 
să fi dat naștere unor impresii copleșitoare, in mijlocul acelor pustiuri depopulate si arse 
de soare, unde fuseseră înălțate. Ele apăreau ca niște miraje, ca nişte creaţii fabuloase 
ale fanteziei. O atenţie deosebită se acorda amenajării de mari suprafețe de apă, umbrite, 
unde atlau răcoare și se adunau pentru baie suveranii împreună cu cei mai apropiați din 
suita lor. Ornamentatia policromá a pereţilor este de o bogăţie orientală ; zidurile masive 
dispar sub rafinata ornamentatie în stuc, ca sub o draperie de dantele transparente. Ele 
sînt adesea ăcoperite de nenumărate picturi murale semiornamentale, care reprezintă 
scene de vînătoare, animale si femei ce se scaldă cu voluptate. În privința decorării pic- 
turale a acestui paradis terestru, suveranii orientali considerau că este îngăduit să s 


abată de la interdicțiile stricte ale profeților. Palatele maure de mai tirziu, Alcazarul 


Sevilla si în special celebra Alhambrá din Granada, se deosebesc de cele mai vechi printr-o Fis. pag. 257 
finețe si o intimitate mai mare. Luxul oriental si fantezia neinerădită sint dublat 


aceste construcții, de un gust, de un simt al măsurii si de un rafinament int 
nu cunoscuseră suveranii orientali. Punctul central al palatului din Granada es 


tuit de două curți deschise: o curte mare cu două şiruri de mirti asezati pe am 


ale bazinului din mijloc si o curte cu aşa-numita Fîntînă a leilor. Plan r m- ۳۰۳۱۵۰ pag. 193 
parate cu acelea ale peristilului antic. Privită dinspre portic, curt o im- 
presie deosebit de clasică. Ea se conturează, în ansamblu, ca un tabl sim de armonie 
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PI. IX, 10 


PU. IX, 9 


v. și 1 5 


si de simțul măsurii. Compoziţia regulată a întregului si ritmul calm al coloanelor, care 
împrejmuie curtea, poate fi cuprins, fără dificultate, dintr-o privire. În fata acestei 
priveliști înţelegi imediat că oamenii care au trăit aici trebuie să fi prețuit speculațiile 
filozofice, să fi cunoscut plăcerile intelectuale și să fi preconizat moderatia în ۰ 

Această impresie produsă de Alhambra nu exclude însă o bogăţie și un lux ca-n basme. 
Curțile principale sînt așezate în unghi una față de cealaltă, așa fel încît privitorul 一 
atunci cînd trece dintr-una în cealaltă — să fie nevoit, fără să vrea, să destrame ordinea 
strict arhitectonică și să contemple compoziția în „raccourci“. Cu acest prilej, el trebuie 
să remarce marca libertate a întregii concepţii din celebra Curte a leilor. Coloanele ei se 
dublează, alcătuiesc grupuri şi par să se desprindă din perete; acestea iti amintesc, fără 
să vrei, de moscheea din Cordoba, care datează dintr-o epocă anterioară. De fapt, în ciuda 
oricărei logici și utilități, coloanele nu sînt citusi de putin în concordanţă cu sarcina pe 
care trebuie s-o susțină ; aci sînt supraîncărcate, aci nu susțin nimic, aci se contopesc cu 
peretele, aci alcătuiesc o întreagă pădure. 

O fantezie deosebit de luxuriantă își găsește expresia în ornamentatia decorativă a 
palatului. Arcurile au formă de trifoi, iar contururile lor se pierd într-un bizar joc de 
linii. Foilor mici ale arcului le corespunde bolta celulară, care se transformă în stalac- 
tite atirnate. 

Constructorii din vechiul Orient, care n-au putut să exprime legea staticii în construc- 
tiile lor cu ziduri masive si cu coloane uriașe, au fost intrucitva sclavii materiei. În schimb, 
arhitecții din vechea Grecie și din Roma s-au străduit să dea legilor staticii o expresie 
clară și armonioasă. Constructorii mauri au luat însă, pentru prima oară în istoria arhi- 
tecturii, hotărîrea să treacă, pur și simplu, peste legile staticii. Ei și-au îndreptat fantezia 
asupra unei diversitáti infinite de bizare forme ornamentale si au vrut să-i convingă pe 
privitori de faptul că, în împărăția de basm creată de ei, logica a cedat întîietatea unei 
fantezii extrem de rafinate și cá materia a pierdut atributele ci imanente. Prin decorația 
policromă în stuc, care acoperea pereții în întregime, această impresie era intensificatá 
si mai mult. 

Creatorii acestei materiale si policrome lumi feerice şi-au înțeles bine misiunea. Pe 
Fintina leilor din Alhambra s-a păstrat o veche inscripție: „Priveşte apa si priveşte ha- 
vuzul, și nu vei putea să-ți dai seama dacă apa e liniștită sau dacă marmura clocoteste., 
Așa cum, sub privirile invidiosului, pe chipul îndrăgostitului trece o umbră fugară de 
supărare si neliniște, tot astfel apa pizmasá se ridică împotriva pietrii, iar piatra invi- 
diază apa". 

Prin luxul lor, prin impresiile multiple pe care le produc, prin policromia lor veselă, 
prin jocul frámintat al liniilor, prin sclipitoarele fisii de lumină scînteietoare si prin 
semiintunericul tremurátor, prin clocotitoarele lor fîntîni arteziene si prin havuzurile 
in care se oglindesc construcțiile, prin atmosfera saturată de mireasma portocalilor, 


er 


ti mesc în fiece clipă neprevăzutul, în care totul este hotărît de întîmplare, în care inte- 
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leptul asteaptá rábdátor izbînda, fárá a grábi destinul, si prinde uşor norocul, pentru a-l 
lăsa să-i scape apoi iar, la fel de ușor. Palatele maure, cu încăperile lor intime, ne trans- 
pun în atmosfera de será a rafinamentului si exceselor orientale si doar turnurile uriașe, 
care umbresc aceste construcții, mai amintesc de faptul că viaţa fără griji dusă de suve- 


rani în castel nu era decît una din fețele existenţei lor agitate, plină de lupte. 


În arta islamică se acordă ornamentului o importanță foarte mare; în acest domeniu, 
maeștrii musulmani au dat dovadă de talent si un gust rafinat. Oricit de diferite ar fi 
ornamentele diverselor școli islamice, ele pot fi totuși deosebite întotdeauna de orna- 
mentele grecești, bizantine sau germanice timpurii. Cea mai veche formă a ornamentului 
islamic este așa-numitul arabesc. El s-a născut din palmeta egipteană, în care au fost 
împletite cîteva motive din alfabetul arab. Dar legătura cu aceste forme si motive initiale 
s-a pierdut curînd. Arabescul a dobindit un caracter cu totul independent. Prin contrast Fig. pag. 269 
cu palmeta greacă, care prezenta o alternanță clară de frunze izolate, stilizate, toate mo- 
tivele vegetale ale arabescurilor alcătuiesc un nod întortocheat și complicat. Frunzele 
se împletesc unele cu altele și se prind unele de altele; fiecare floare își continuă mișcarea, 
chiar si atunci cînd se intilneste cu cea de lîngă ea. 

Arabescurile îl poartă pe privitor la granița dintre realitate şi fantezie. Desenele lor 
sînt alcătuite din frunze de plante, dar, în același timp, ele urmăresc un ritm propriu, 
asa fel, încît parcă se transformă într-un joc de linii sau în semne ale alfabetului arab. 

Această mişcare sau, mai precis, această vibraţie fremátátoare a formelor ornamentale 
ale arabescului, dă naştere unei impresii de extremă tensiune, întrucît desenul frunzei 
se detaşează de obicei, ca o siluetă luminoasă pe un cîmp întunecat, în timp ce spațiile 
dintre frunze iau si ele din nou formă de frunză si, prin aceasta, se anulează contrastul 


۲ 
- 
é هم‎ 


dintre model si fond, dintre obiect si spaţiu. Bizareria arabescului amintește, într-o am 


mită măsură, de ornamentul germanic. Contururile arabescului sînt însă mai potolite Fig. pag. 6 
KA 5* t 


iar ritmul lor mai rotunjit; modelul este alcătuit simetric si aproape nu contine motive 


zoomorfe. Din acest punct de vedere, arabescul este mai apropiat de traditia ante’ decit 
de ornamentul german vechi. 

Deosebit de tipic pentru arta islamică este ornamentul pur geometr, numit ȘI ہر‎ IX, 8 
poligonal. La baza lui nu se află motive vegetale, ci intrucitva impresiile pe care le îi 9 
produc razele iradiate de discul soarelui. Miezul lor e alcătuit, in multe cazuri, dintr-o 
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formă de stea înconjurată de raze ; razele luminoase se disperseazà în toate direcțiile si se 
întretaie adeseori; saturat de strălucire si mișcare ornamentul pare că scinteiazá si că 
împrăștie lumină. Contemplarea unui astfel de ornament poate da prilej de senzaţii cu 
adevărat muzicale. Fără să vrea, privitorul caută, în această împletire de forme ascuțite, 
un motiv geometric exact şi-i urmăreşte repetările; dar, ca într-un caleidoscop, aceste 
forme se destramă îndată din nou și se naște un alt desen, pe care-l așteaptă aceeași soartă. 
Ornamentul islamic îl lasă pe om singur cu sine însuși ; formele se nasc ca o fata morgana, 
ca o voce interioară care poate fi percepută, de fapt, cu claritate, dar nu există în reali- 
tate. Acest ornament a fost executat în tot felul de materiale, în alabastru, în piatră, în 
lemn si în bronz, dar nu şi-a schimbat niciodată caracterul, ci şi-a păstrat transparența, 
independent de tehnica pe care a folosit-o maestrul. De obicei, el are puncte de plecare 
clar precizate, dar limitele lui exterioare nu sînt marcate prin nimic. Ar putea să fie con- 
tinuat pînă la infinit; este întrerupt numai de o bordură exactă care-l încadrează. 

Ornamentul islamic poate fi deosebit, fără greutate, de altele chiar și numai după 
coloritul său. Maeștrii musulmani își aveau culorile lor preferate: albastrul deschis de 
cobalt și verdele de smarald, cum și culorile lor complementare, roșu și galben. Această 
armonizare a culorilor provine din tradiția persană veche, dar coloritul faiantelor din 
Susa nu este atît de strident ca acela al operelor islamice ulterioare, care irită ochiul si 
parcă zdruncină din loc retina. În ornamentatia arhitecturală islamică întîlnim rareori 
culori dense si calme sau nuanţări ale aceleași culori. Toate culorile dau efecte de o lumi- 
nozitate și gingășie maxime. Ele se întretaie adesea, dar menţin întreaga suprafață împodo- 
bită într-o stare de frámintare uniformă. 

Simțul pronunţat pentru elementul ornamental a contribuit la formarea unei remar- 
cabile arte aplicate, la popoarele islamice. Obiectele pentru uzul casnic, ca: vase, scrinuri, 
talere, căni și covoare, sau obiectele pe care războinicii le poartă mereu cu ei, ca: arme, 
coifuri și scuturi, toate au căpătat o formă frumoasă si au fost acoperite cu o ornamentatie 
fină. Dar aceste obiecte răspund si unor cerințe practice. Pumnalele, care au fost create 
pentru a da cu ele lovituri mortale în inimă, săbiile turcești încovoiate, care erau menite 
să taie dușmanului capul dintr-o lovitură, și scuturile rotunde, care trebuiau să oprească 
izbitura adversarului, erau acoperite cu o ornamentatie delicată si elegantă, la care lucrau 
ani de zile maestri iscusiti si pe care le poti admira ore de-a rîndul. În aceste lucrări 
se îmbină cruzimea cu delicatetea, vitejia cu rafinamentul, caracterul de inteleaptà rezervă 
a formei cu fantezia decorativă 11۰+ 

Realizarea acelui înalt nivel, la care s-a ridicat arta aplicată islamică, a fost posibilă 
gratie deosebitei organizări a muncii si prin uriașa armată de meșteșugari care lucrau pentru 
mecenatii orientali. Nu exista o concurență capitalistă cu cerințele ei, funeste pentru arta 
aplicată, de a produce cit mai mult in cel mai scurt timp cu putință. La ei se păstra 

sfinţenie experienţa turnătorilor, modelatorilor, ceramiștilor și cizelatorilor, care con- 
ntrau, în ani de zile de muncă, petrecuți la o mică lampă sau la un taler mic, rezulta- 


tele unei tradiții multiseculare și întreaga forță a măiestriei și hárniciei lor. Maeștrii 
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islamici stápineau tehnica multor ramuri de producție. Vasele de lut și plăcile de faianță, 
acoperite cu un smalţ in care amestecau metale, stráluceau în toate culorile curcubeului 
și produceau impresia de instabilitate și de luciu tremurător al tonurilor, pe care orien- 
talii le considerau suprema expresie a vieţii. Din secolul al XII-lea pînă în secolul al 
XV-lea, s-a dezvoltat în Iran executarea sculpturilor în fildeș traforate și prelucrarea 
metalelor — a fierului, a bronzului şi a oțelului. Chiar și copertele din piele presată ale 
manuscriselor erau împodobite cu ornamente extrem de fine. 
Comparind o cană orientală de aramă cu un vas grec, se poate observa limpede că atit 
maeştrii mahomedani, cît si grecii porneau de la articularea netă a vasului in gît, miner, 
corp si picior. Concepţia lor este însă fundamental diferită. Maeștrii islamici nu aveau 
acel simt al formei organice, care se manifestă in contururile potolite, oarecum ascendente d PEIN Ss 
ale vasului grecesc. Din cauza peretilor lucrati in muchii, vasul oriental face o impresie 
mai mult abstract-geometricá. Deosebirea apare însă cu și mai multă claritate in ornamen- 
tatie. Chiar dacá ii era cunoscutá si maestrului oriental impártirea obiectului in mai multe 
fisii, el inclina totuși să-i acopere întreaga suprafață cu desene gratioase si fine, conto- 
pind fisiile unele cu altele. Cînd se reprezintă o vinátoare — temă care era frecventă 
bineînţeles și la pictorii greci de vase — animalele se contopesc cu motivele vegetale și 
se încîlcesc in lujerele, arabescurile și inscripțiile care acoperă atit corpul, cît $i piciorul 
si gitul urciorului. 
De fapt, același principiu ornamental stă la baza bazinelor de faianță cu decor de lus- pr. IX, 72 
tru metalic, din Valencia. Si aici se poate observa o diferentiere clará a diviziunilor supra- 
fetei. Ea este impodobitá totodatá cu un desen liniar fin $i transparent, asa incit materia- 
litatea motivelor vegetale dispare si totul se transformă într-un fel de țesătură dantelată. 
Faianţele smáltuite erau decorate adesea cu scene cu multe figuri. Între secolul al pj IX, 11 
XIII-lea si al XV-lea apar tot mai des în arta aplicată iraniană compoziții figurative, in 
ciuda interzicerii reprezentărilor de persoane. Pe o faianță smălțuită este reprezentat, pe 
o cămilă, eroul de basm Bahram Gur, împreună cu soția sa preferată, Subiectul, care pare 
să fie inspirat de celebrul poem „Șah Name“ al lui Firdusi, cît și compoziţia relietului 
lasă să se întrevadă că maeştrii iranieni se orientează în secolul al XIII-lea către trecutul 
sasanid. Relieful aminteşte de un taler sasanid. Dar cele opt veacuri scurse de la epoca PI. LX, 3 
sasanidă nu trecuseră, bineînţeles, fără a lăsa urme. 
Imaginile de animale si de plante fantastice, care reprezentau pentru perșii din epoca 


sasanidă realităţi vii, erau acum folosite numai în domeniul literaturii. Elementul fabulos 


se manifesta acum în minunatul caracter ornamental ritmic al compoziției, [ntresu! 
cîmp al reliefului este acoperit de un uşor ornament vegetal care se contopeste cE sineta 
cămilei. Fata se apleacă într-o parte ca lujerul unei flori, iar Bahram كلاجا‎ se mc Ina, cu 
arcul incordat, în cealaltă parte, către care este îndreptat şi capul cămile. Sstimentele 
celor doi îndrăgostiți nu-și găsesc, de fapt, o expresie desăvirșită, dar ۶ se pot intrezári 


în atitudinea elegantă a figurilor— un element prin care relieful se desse5este de operele 


de artă mai vechi. Cámila înaintează putin aplecată, cu pas grăbit și ssor. Florile cu care 
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e presărat întregul fundal si nuantarea delicată a verdelui de smarald si a galbenului 
dau reliefului un farmec deosebit si anticipeazá motivele preferate ale picturii miniatu- 
ristice iraniene de mai tîrziu. 

Din secolul al XV-lea pînă intr-al XVII-lea, s-au confecționat in Iran si in Turcia 
splendide țesături artistice. Pentru caftanele cu pulpane lungi se foloseau mătăsuri, iar 
pereţii și podelele erau acoperite cu covoare. Desenele stofelor și covoarelor se împleteau 


în modele policrome si bine închegate. În vederea alegerii desenelor pentru covoare, tesá- 





torii de covoare turci și persani au desfășurat o uimitoare inventivitate. Bucuria creaţiei 
artistice le ușura femeilor orientale nenumărate ceasuri de activitate istovitoare, petre- 
cute la războiul de ţesut și cu brodatul. 

Covoarele erau împodobite, mai ales, cu reprezentări de flori care uneori alcătuiau 
buchete bogate, iar alteori erau presărate rar pe fondul viu. Adeseori covoarele înfățișau 
| o grădină fabuloasă cu pajiști luminoase, pe care se plimbă păsări cu picioare lungi, pre- 
cum și bazine în care înoată pești. Existau covoare care reprezentau animale în plin 
| Pl. IX, 14 salt, cu scene de vînătoare și covoare pentru rugăciune, de forma unui mihrab, îndărătul 
| cáruia se intrezárea un luxuriant buchet de flori. 

Prin varietatea motivelor si prin repetarea lor ritmicá, contemplarea unor asemenea 
covoare prilejuieste o plăcere indescriptibilá. Ai putea să privesti aceste desene ore întregi 
și să te cufunzi în ele ca în halucinatiile pe care le dă betia opiului. Pentru colorarea 
acestor covoare, maeștrii au desfășurat o inepuizabilă inventivitate și au combinat tonurile 
delicate cu cele stridente, cele adinci cu cele intense. Deosebit de frumoase sînt covoarele 
din fire lungi de lină care sînt astfel executate încît pe una din fete desenul se profileazá 
pe un fond închis, în timp ce pe fata cealaltă desenul este închis și fondul deschis. Maeștrii 
persani produceau în lucrările lor aceeași impresie de metamorfoză poetică a obiectelor, 
pe care o descria deosebit de plastic și Omar Khayyam: 

Priveşte: rotindu-se din înălțimi liliachii, 

se-aștern pe flori ca niște petale de iasomie, fulgi de zăpadă. 
Din pocale în formă de crin curge vinul trandafiriu, 

iar norii viorii revarsă flori albe. 

În secolul al XVI-lea si al XVII-lea, maeștrii persani nu mai confectionau stofele de 
mătase și de catifea în stilul compozițiilor sasanide în formă de armuri. Ei alegeau adesea 
compoziții figurative, cum sînt isprăvile vechiului erou Iscandru, omoritorul balaurului: 

: Iscandru ridică o piatră deasupra capului pentru a o azvirli în gitlejul deschis al balaurului ; 

pe un pom de alături stă o pasăre uriașă cu coada lungă, care întinde gîtul înainte, amenintátor, 

— چم‎ 77 Temeanalogeexistau și în arta mai veche, dar modul de a reda imaginile în tesáturile persane 

este deosebit de original, prin faptul că figurile sînt împletite într-un desen vegetal si se 

repetã de nenumărate ori, cînd întoarse cu fata într-o parte, cînd în cealaltă, ca niște ima- 

sini oglindite. Bineînțeles cá, din cauză că figurile se repetă de atitea ori, se pierde ac- 

¢, Pl IF, Coen scenei, Prin contrast cu arta clasică, ochiul nu mai percepe aici mişcarea figurilor. 


Motivele zoomorfe sînt „citite“ de privitor ca nişte ierburi sau flori, Întreaga reprezentare 
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se transformă într-un desen alcătuit din siluete si pete de culoare, care alternează și se 
repetă necontenit pe fundalul colorat, 


Pictura de miniatură persană din secolul al XV-lea și al XVI-lea face parte dintre 
cele mai remarcabile forme de manifestare ale artei medievale din Orientul apropiat. 
Ea reprezintă tot ce s-a creat mai valoros în domeniul artei plastice islamice. Prin spi- 
ritul care o străbate de la un capăt la altul, prin întreaga ei manieră luxuriantă de repre- 
zentare, miniatura persană este in conflict cu interdicția profetului de a înfățișa figuri 
omenești. Dar Islamul intimpina o permanentă rezistență in Iran. Preferinta pentru ۵ 
și senzualitate și o sensibilitate estetică dezvoltată făcea ca Iranului să-i rămînă cu totul 
străin caracterul abstract al Islamului. Arta persană este mai sensibilă și mai plină de 
bucuria vieții decît arta mai rece si mai rațională a arabilor din Orient și din Spania. 
Cu toate acestea, și miniatura persană se caracterizează prin modul de gîndire care se for- 
mase la popoarele influențate de Islam. 

Epoca de înflorire a picturii de miniatură a fost precedată de o dezvoltare strălucită 
a literaturii, care oferea mult material miniaturiștilor. Goethe spune despre aceasta: 
„cu fiecare rînd sîntem purtaţi prin lumea întreagă printre metatore și tropi, printre 
reuniri și aglomerări de obiecte înrudite între ele“. Firdusi, creatorul unui poem epic, 
cînta trecutul eroic al epocii sasanizilor; Omar Khayyam, care cunoscuse îndoieli amare 
și-și pierduse întreaga credință, păstra dragostea pentru culorile pure și pentru frumuseţea 
lumii, întocmai ca Hafiz, poetul vinului, al sîngelui și al buzelor roșii ca rubinul; Saadi 
cel plin de experiență, care cunoscuse în viață pasiunea și nefericirea, ajunsese, după 
multă trudă, la o contemplare iluminată a lucrurilor. Poetul azerbaidjean Nisami, care 
simtise pe propria piele toanele destinului, afirma că viața este o aparență înșelătoare, 
dar cînta totuși miscátoarea dragoste dintre Laila și Medsnun, o legătură pátimasá dintre 
două inimi, cum nu cunoscuse nici măcar antichitatea. Dar poeţii nu ofereau numai teme 
pentru artiștii specialisti în scrierea caligrafică a cărților si pentru pictorii miniaturiști, 
Întreaga concepţie artistică despre lume, înclinația către vitejie și către pacea interioară 
a înţelepciunii făcea ca miniaturile să semene cu compoziția marilor poeme redactate 
în limba persană. 

Miniaturile școlii de la Bagdad din secolul al XIII-lea pot 11 privite ca precursoare 
ale miniaturii iraniene. În manuscrisul din Paris al povestirilor lui Hariri, predica din 


moschee a lui Abu Said este reprezentată ca o compoziţie concepută monumental Aici 


Cputid 
nu se mai resimte nici o urmă de tradiţie clasică, iar stilul se leagă mai desrabā عق‎ pic- 
turile mongole din Turfan. El are multe trăsături comune și cu picturile pe smail 
Miniaturistii din Bagdad nu porneau de la forma plastică a corpului, c: de = valoarea 
coloristică a petelor. Chiar dacă distribuirea siluetelor pe pagină este stra كك‎ regulată, 
iar compoziția prezintă o anumită rigiditate, totuși coloritul este de o de و‎ rafinată, 
culorile sînt diafane și luminoase, iar îmbinarea tonurilor reci și calde sste calculată cu 
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finete. Ín comparatie cu valoarea acestei arte, miniaturile persane, cunoscute din epoci 
ulterioare, par oarecum manieriste, decorative si incárcate. 

Cele mai vechi miniaturi persane au suferit influente venite din China, din Mesopo- 
tamia si din Siria. Pot fi recunoscute chiar si contingente cu tradițiile sasanide. Figurile 
mari si pline de fortá umplu întreaga suprafață a paginii, iar compoziţiile sint simple 
si numárá putine personaje. La inceputul secolului al XV-lea s-au conturat in minia- 
tura persană trăsături cu totul specifice, iar măiestria ei a atins maturitatea deplină. 
Epoca Timurizilor (secolul al XV-lea) si a Safevizilor (secolul al XVI-lea si al 
XVII-lea) marchează punctul culminant al evoluţiei ei. Cele mai importante centre ale 
picturii de miniatură persane au fost Tauris și Siras, iar mai tîrziu Herat si Ispahan. 
Ulterior, arta miniaturii a căzut sub influența apuseană și și-a pierdut originalitatea. 

Așa cum în literatura persană s-au remarcat unii scriitori, tot astfel și în pictura per- 
sană de miniaturi se poate constata existența unor anumite personalități creatoare. Unul 
dintre maestri mai vechi este Ostada Djunaida, care a creat ilustrațiile poemului „K ir- 
mani" (1397). Abstractie făcînd de execuţia oarecum seacă, aici se conturează deja compo- 
71112 persană tipică, cu figuri mici. 

Cel mai matur si mai celebru dintre miniaturistii persani de la finele secolului al 
XV-lea si începutul secolului al XVI-lea a fost maestrul Behzad, șeful școli din Herat, 
creatorul miniaturilor din povestirea „Bustan“ de Saadi si al mai multor portrete. Behzad 
a fost foarte pretuit încă din timpul vieţii: șahul Iranului a emis un ordin redactat după 
toate rînduielile și cu o formulare bombastică, în care este lăudată supunerea arătată 
de maestru („pentru faptul că a slujit ocrotitorului sáu asa cum penița slujește mina 
scriitorului“), iar Behzad este numit şef al bibliotecii șahului. Contemporanii săi prea- 
măresc indeminarea fiecărui fir de păr al pensulei sale „de a da viață formelor neinsufle- 
tite“. Arta lui Behzad reprezintă momentul culminant al picturii persane de miniatură: 
lucrările lui arată o mare inventivitate si intensitate în prezentarea intimplárilor drama- 
tice, o compoziţie liberă si îndrăzneață, cum si linii deosebit de flexibile. El n-a realizat 
doar un efect coloristice armonios în ansamblul sáu, ci s-a priceput să redea, prin coloritul 
fiecărui tablou, o anumită atmosferă, care corespunde întîmplării reprezentate. 

Gazim Ali, creatorul încîntătoarelor miniaturi pentru ciclul epic „Hamze“ de Nisami, 
era un elev al lui Behzad. El era un excelent descriptiv, dar lucrările sale sint mai pe- 
dante şi mai seci decît cele ale maestrului său. În lucrările sultanului Muhammed și în 
cele ale lui Mohammedi, care fac o impresie mai pronunţat grafică, se manifestă mai in- 
tens primele semne ale decadentei miniaturii persane de la jumătatea secolului al XVI-lea. 

Între operele semnate de unii maeștri persani sau atribuite lor se observă deosebiri 
vizibile. Trásátura esenţială a miniaturii persane trebuie văzută însă in faptul 
că, în epoca ei de înflorire, ea a creat un tip comun, o formă artistică deosebită. În 

ntrast cu miniaturile bizantine si medievale occidentale, cele persane n-au aproape 
aiki un fel de legătură cu religia. Coranul n-a fost împodobit decît cu vignete splendide. 


ia schimb, maestri și-au concentrat toate forțele în a transpune în forme picturale le- 
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gendele istorice si basmele populare. Prin chiar esenta si destinatia lor, miniaturile seco- 
lului al XV-lea nu se pretau unei reprezentări de personaje epice grandioase. Ele au fost 
executate pentru împodobirea unor manuscrise valoroase și rare, care erau păstrate in 
bogatele arhive princiare, unde nu erau accesibile decît pentru puţine persoane și pur- 
tau pecetea unei culturi rafinate. 

Lumea care se deschidea în fata miniaturistilor persani era o lume bogată, atrăgătoare, 
frumoasă si de un colorit somptuos; ei o priveau totuși cu ochii prizonierilor care tinjeau 
in máretul palat regal. Este drept că ei impodobeau cu fantezia lor neobosită, această 
lume, care nu constituia însă un obiect de studiu aprofundat pentru ei. În ilustrațiile 
poemelor epice, artiștii persani înfățișau lupte infierbintate, lucrări de construcție exe- 
cutate cu ardoare, mici scene casnice, școli, dughene de bărbier, orgii zgomotoase și femei 
care se scăldau într-un bazin. Dar, în toate aceste felurite reprezentări, se poate recunoaște 
o temă fundamentală, preferată de pictorii persani: imaginea unei grădini minunate cu 
peluze luxuriante presărate de flori, care se desfășoară înaintea ochilor privitorului ca un 
covor multicolor. De această imagine se simțeau cu deosebire atrași maeștrii persani. 
Ea poate fi văzută în miniaturi din „Șah Name", unde Ardașir intră călare în curtea lui 
Gülnar; o găsim si in miniatura care prezintă întîlnirea dintre Homai si Homajun, ca si 
în miniaturile care redau modul în care se predă învățătura cu caracter mistic. În scenele 
de vînătoare, atît animalele cît si vînătorii cu caftane pestrite seamănă cu florile presă- 
rate pe o pajiste; s-ar părea că n-are loc nici o luptă, oamenii dau mai curînd impresia 
că se plimbă călare fără nici o grijă, iar animalele cá zburdă vesel. Chiar si pustiul, in care 
moare Meschnun care şi-a pierdut mințile, pare a fi mai curînd imaginea unei grădini. 

Această imagine a grădinii paradisului a fost inspirată de impresiile pe care le năștea 
natura înfloritoare a Iranului. În imaginea încîntătoarei grădini isi găsea expresia si un 
anume mod de a gîndi, o conceptie despre lume ca spectacol frumos si plin de culori atră- 
gătoare, dar totodată si efemer. În aceasta se oglindea visul musulmanilor despre plăcerile 
paradisului. Poetii si pictorii au încercat să guste această fericire încă de aici de pe pă- 
mint, si s-o intruchipeze in artă mai înainte ca moartea să-l răpească pe om. Poetii Ira- 
nului au contopit impresiile lor coloristice si au găsit o infinitate de expresii metaforice 
atunci cînd cintau fie frumuseţea pomilor, pe care se aşternea coloritul roșcat al toamnei, 
fie frumusețea grădinii inmiresmate, a rodiilor care plesneau sau a frunzelor invirtejite 
de vînt. Pictorii persani transformau întreaga lume într-un joc vesel de pete de culoare: 
pajistile seamănă cu un covor, cerul presărat de stele seamănă cu o pajiște, luna este atir- 
nată pe cer ca un topaz străveziu, iar norii se încolăcesc ca niște serpi. Miniaturistit dis- 
puneau de un simt al culorilor si de o acuitate in diferențierea lor, pentru care ar pet 


să-i invidieze multi maestri ai epocii moderne. 


În miniatura „Gülnar si Ardaşir“ este reprezentată întîlnirea eroului cw vta sa. 
Cu cîtă dragoste insistă aici pictorul asupra amănuntelor coloristice ale me palatul 
zidit din cărămizi roșii si curtea pavată cu dale galbene, cerul albastra al 205411, pomii 
magnifici şi păsărelele care plutesc în aer. În atitudinea plină de demna a prințului, 
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care-și struneste calul, si în felul în care sint arătate cele două fecioare, care-i aduc daruri, 
se poate vedea cum e redat, fără reticente, modul de viaţă afectat, nefiresc al lumii feu- 
dale din acea vreme. În reprezentarea acestei întîlniri nu este exprimat nimic din senti- 
mentele pe care miniaturiștii bizantini se pricepeau atît de bine să le redea. Miniaturiștii 
persani nu se preocupau de relaţiile spirituale dintre ființe. Oamenii erau pentru ei doar 
niște simple flori, pe care ei le distribuiau cu mult drag pe pagina goală a cărţii, cum 
le resfiră un grădinar pe peluză. Artistul persan nu admitea în lucrările sale o distribuire 
neuniformă a petelor de culoare pe suprafața filei. Cu totul independent ae subiect — fie 
că acesta era vesel, fie că era trist — , petele stridente de culoare galbenă și roșie alter- 
nează si insufletesc întreaga suprafață. În miniaturile cele mai reușite, redarea îngrijită 
a detaliilor, a desenului stofelor sau a frunzulitelor pomilor este combinată cu pete de cu- 


loare atît de abstracte, încît întreaga miniatură devine, prin faptul cà se desfășoară în 
plan, asemănătoare cu un ornament. 


Maestrii persani aveau un simt pronunţat pentru natură: diferitele specii ale florei 
indigene le erau binecunoscute și peisajul alcătuia un element component nelipsit în mi- 
niaturile persane. Dar, prin contrast cu peisagistica chineză, care a exercitat o anumită 
influență asupra miniaturii persane, sentimentul adîncimii spațiale a lumii le era străin 
maeștrilor persani. Simţul spatialitátii era slab dezvoltat și în arhitectura islamică: în 
moscheile cu colonade, impresia de spatialitate era creată doar de intercolumne. Minia- 
tura persană se așterne plană pe suprafața filei, iar obiectele sînt în așa fel distribuite pe 
ea, încît nici măcar nu se pot acoperi reciproc si, în cîteva cazuri, dalele pardoselii sînt 
reprezentate fără nici o reducere din lungime. Nu se poate reproşa maeștrilor persani cá 
n-ar fi ţinut seama de perspectivă. Mireasma aromată a grădinii orientale si desfátarea 
veselă prilejuită de policromia lumii ar dispărea din miniaturile persane, dacă am în- 
cerca să ne transpunem cu gîndul în ea, așa cum este posibil în cazul tablourilor cu pers- 
pectivă ale pictorilor Renașterii. 

Paradisul islamic era locuit de frumoase houri. Imaginea femeii ocupă si in arta persană 
un loc de cinste. În literatura orientală găsim pentru ea un număr infinit de comparatii 
minunate: ea este asemănată cu un chiparos zvelt, ochii ei cu aceia ai gazelei, chipul ei 
cu o lampă de argint suspendată, iar gura ei cu un flacon de parfum. Pictorii le zugráveau 
pe locuitoarele haremului pline de gratie, cu cosite lungi, cu un mers de parcă pluteau 
si cu mișcări afectate. Imaginea femeii orientale este însă totdeauna plină de promisiuni 
senzuale. La ea nu găseşti nici o urmă de forță morală, ca la chipurile feminine din arta 
bizantină sau medievală a Europei occidentale. 

În manuscrisele persane se află uneori portrete de prinți și regi, (Ulterior, la curţile 
Marilor Mognli, in India islamică, portretele-miniaturi s-au bucurat de o deosebită 
favoare). Portretele elaborate în Iran au o semnificație independentă, pe cînd, în 
Occidentul medieval si în Bizanţ, personajele vii erau reprezentate artistic ca niște ctitori 
-ueernici, care se prosternau înaintea divinității. Artiştii persani nu manifestau prea 
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it interes pentru trásáturile individuale ale chipului de om. Portretele realizate de ei 
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sînt construite, ca si toate celelalte teme din pictura miniaturalá, pe principiul alternării 
petelor de culoare luminoase pe fundal intunecat cu cele intunecate pe fond luminos. 
Atrage atenţia și la ele repetarea ritmică a motivelor si simetria nu numai dintre partea 
dreaptă si cea stingă a miniaturii, dar și între cea superioară si cea inferioară. Pasiunile 
sînt reținute, chipul omului și expresia lui sînt redate fără sublinierea unei semnificații. 
Din această cauză, încercările pictorilor portretiști persani nu au putut duce la concepția 


despre portret care s-a constituit, în timpurile noi, în Europa. 


Cultura Islamului ocupă un loc de cinste în istoria artei. Legătura ei cu moştenirea 
antică este clar exprimată. Arabilor le datorăm cunoașterea lui Aristotel. Bineînţeles că 
arabii au luat din antichitate doar sîmburele rațional, matematica și tehnica și au dis- 
prețuit umanismul elenilor. De aceea, ei erau în multe privințe mai aproape de tra- 
ditiile vechiului Orient si, prin aceasta, mai aproape de concepțiile privitoare la contra- 
dictia dintre imperfectiunea omului și „desăvîrșirea“ lui Dumnezeu. Structura si propor- 
tiile turnului Mumine-Chattun amintesc de construcţiile clasice. Dar, dacă-l punem alături 
de turnurile gotice, de mișcarea lor cu tendință ascendentă și de spiritul cutezător ce pare 
să străbată prin piatră, trebuie să recunoaștem totuși că turnul medieval oriental este, 
de fapt, mult mai apropiat de spiritul vechiului Orient. 

Cu toate acestea, arta Islamului n-a fost despărțită de cea europeană printr-o barieră 
de netrecut. Europenii au învățat să cunoască Orientul islamic nu numai în timpul cru- 
ciatelor, sau cu prilejul luptei lor împotriva maurilor din Spania, ci si prin intermediul 
relațiilor culturale. Poezia arabă de dragoste, care dă expresie atitor pasiuni fierbinţi 
i-a influențat pe minnesángeri. Nu degeaba datează personajele Laila si Madjnun 
din aceeași vreme cu Tristan și Isolda! Fantasticul lui Ibn al Arabi l-a inspirat pe Dante. 
Boccaccio a folosit în nuvelele sale multe motive din vechi legende orientale. Împăratul 
Friedrich al II-lea a sprijinit pătrunderea culturii islamice în Europa apuseană. Spania 
a constituit chiar și în epocile ulterioare podul de vehiculare al acestor influențe cultu- 
rale islamice. 

În arta europeană occidentală s-a impus, într-o vreme, concepția că viata ar fi un spec- 
tacol frumos, de o opulenţă coloristică amintind de arta Orientului. În spiritul acesta a 
fost lucrată pictura lui Gentile da Fabiano, Benozzo Gozzoli si, in parte, si aceea a fraților 
van Eyck de pe altarul din Gand. În vremea mai nouă, printre cei care prezintă, voluntar 


sau involuntar, contingente cu arta orientală, adesea chiar si în modul de prezentare, se 


numără: Rembrandt, care s-a entuziasmat pentru miniaturile islamice din India, Watteau 
cu petrecerile lui multicolore si fără griji, Ingres cu odaliscele lui, Delacroix ca moti 


lui algeriene și, în ultima vreme, Matisse. 


Arta Islamului își va păstra totdeauna farmecul, pentru cá in ea is: Eee expresia 
uimirea omului în fata diversității și bogăției de colorit a lumii, pentra € prezintă o 
forță a fanteziei, față de care păleşte chiar și raționalismul arabilor, = 7۳۶۱ cà toate 
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temele și tot materialul sînt subordonate consecvent acestei concepţii despre lume. În 
schimb, conștiința personalităţii și sentimentul demnităţii umane nu s-a manifestat în 
arta islamică, iar tragicul înalt al existenței umane a rămas necunoscut acestei arte. În- 
teleptul oriental, care pierduse credința în orice, privea viața ca o simplă aparență si se 
indoia chiar și de miezul pozitiv al artei, acela in care se exprimă căutările spre cunoas- 
terea realității. Din această cauză, posibilităţile creatoare ale artiștilor orientali au fost 


îngrădite într-un mod deosebit de nefast. 


— 


X. ARTA INDIEI 


Auzim tunetul, dar chipul nu i-l zarim. 
Vedele 


Cu mugurul proaspăt seamaná buza voşte, bra- 
fele cu ramurile, grația gingasd a florii cuprinde 
tinăvul trup incintátor. 

Kalidasa „Sakuntala“ 


ste evident că evoluția celei mai vechi culturi din India s-a desfăşurat la fel ca în 

Asia de sud-vest, in Africa de nord şi in Europa. Aici s-au găsit picturi preistorice 

ale oamenilor cavernelor, întocmai ca în Spania, cum si resturi ale unei culturi 
neolitice, ustensile si statui, care sînt similare celor mai vechi descoperiri arheologice din 
Mesopotamia. Săpăturile făcute de curînd la Mohenjo Daro si la Harappa au dat la iveală 
monumente din secolul al IV-lea si al III-lea î.e.n.: resturi de oraşe construite regulat, 
statuete de bronz si de ardezie de o înaltă valoare plastică. Oricit de sărăcăcioase ar fi 
aceste descoperiri, totusi putem desprinde din ele unele trăsături ale artei indiene ulte- 
rioare, chiar dacă nu se poate stabili încă o dezvoltare neîntreruptă din această epocă 
străveche pînă la înflorirea ulterioară. 

O dată cu pătrunderea arienilor in India, pe la anul 2000 î.e.n., si concomitent 
cu asimilarea lor de către neamurile autohtone străvechi, începe dezvoltarea propriu-zisă 
a culturii. Elementul cel mai prețios din mostenirea artistică a Indiei acestei vremi este 
poezia Vedelor, pe care Rabindranath Tagore le-a numit creația artistică a întregului 
popor, născute din încîntarea si respectul profund faţă de viață. Ea este pătrunsă de un 
sentiment adînc pentru unitatea închegată a întregului univers: 

Nu era moarte, nici viață pe atunci, 

Nici apariția nopții sau zilei. 

Făr-adieri, din propriu impuls, respira acel Unut, 
În afară de el nu mai era nimic altceva, nicăieri. 

Minunata natură tropicală a Indiei, care se arată cînd darnică, cind crudă fatà ce 
oameni, şi-a găsit aici expresia poetică. Din haosul nedefinit, dar clar perceptibil, apar 
doar ici زه‎ colo chipurile cu înfățișare omenească ale demonilor furtunii, acei războinici 
ale căror platose scinteiazá printre nori si de a căror călcătură se cutremură munţii. În- 
treaga lume se pune deja în mişcare. Toate personajele se caracterizează prin proportii 


2 


uriașe. „Dumnezeu“ înconjură lumea din trei paşi. Poezia Vedelor este plină de o mare 
puritate și forță morală. 
O dată cu apariţia arienilor, s-a produs în India o divizare a societății în caste: de o 


parte Ksatrija — războinicii — şi Brahmanii — preoţii — iar de cealaltă parte Vaisinii 


269 














și Sudra, țărani și muncitori agricoli. Unele caracteristici ale sistemului castelor se regá- 
sesc și în alte țări, dar nicăieri nu s-a conturat acest sistem atît de limpede ca in India. 
De-a lungul mileniilor, el a avut o influență nefastă asupra culturii indiene. 

Doctrina egipteană despre originea divină a faraonului trebuia să glorifice puterea lui 
pămîntească si, prin aceasta, să consolideze bazele orînduirii sociale. Împotriva acestor 
concepții s-a născut însă în popor credința că, după moarte, nu numai faraonul, ci si toti 
ceilalți, pînă la ultimul muncitor agricol, devin asemenea lui Osiris. Orînduirea castelor 
din India a împiedicat formarea unei atare credințe. 

După imigrarea arienilor, baza economică o alcătuia agricultura. Oamenii trăiau în 
sate sub formă de comunități și erau supuși unor rînduieli stricte. Satele erau împrejmuite 
de un zid, în jurul căruia mergea un drum. Fiecare sat era împărţit prin două drumuri 
care se întretăiau în patru părți, destinate celor patru caste. La răscruce creștea, pe un 
dimb artificial, un smochin, la umbra căruia se adunau la sfat cei mai bătrîni. Drumurile 
erau închise prin patru porti de lemn. La răscrucile drumurilor se ridicau stîlpi puternici, 
spre a aminti de evenimente importante. 

Animalele sfinte — vaca, maimuța și șarpele — erau venerate si erau reproduse în 
plastică. Cu toate că legea nu dădea drepturi femeii, ea se bucura de o înaltă cinstire, ca 
mamă a tribului. Întreaga viață era caracterizată prin strînsa legătură cu ritualurile 
trecutului. Formele simple ale vieţii erau pătrunse de reprezentări mistice. Înconjurarea 
cu ziduri a satului nu slujea numai la apărarea împotriva dușmanilor, ci și pentru a-l 
ocroti de spirite rele. Pe drumurile care înconjurau satul se făceau procesiuni solemne. 
Pomul de la răscrucea drumurilor era simbolul forțelor naturale. Drumurile erau orientate 
către cele patru puncte cardinale. 

În contrast cu sentimentul totalitátii si unității universului, care se manifestă in cea 
mai veche Rigveda, se pot observa în operele literare ulterioare, mai ales in Upanisada 
din epoca de pe la 800 î.e.n., semnele vizibile ale fárimitárii conștiinței omului care se 
desprinde de comunitate. Cea mai înaltă preţuire se acordă acum personalității. O necon- 
tenită căutare a adevărului îl stápineste pe om: „Acolo unde se potoleste frămîntarea do- 
rului, acolo fá-mà să devin nemuritor“ exclamă poetul. Concomitent cu aceasta, spiritul, 
care caută fără răgaz si care se situează faţă în faţă cu realitatea, se desprinde de conştiinţa 
masei necultivate, care este legată, de fapt, de vechile reprezentări mitice, dar care, tot- 
odată, este mai legată de ceea ce poate fi perceput direct, de natura telurică. În aceasta 
constau bazele contradictiei dintre afirmarea si negarea realităţii, dintre acceptarea ei 
sau desprinderea de ea; sînt bazele luptei care s-au impus în concepţia despre lume și în 
arta Indiei. În conștiința maselor populare dăinuia, fără întrerupere, religia naturală ; 
dar, în sînul celei mai înalte caste a preoților brahmani, ea și-a pierdut treptat importanța. 
Teologia s-a separat de mit; se credea că cultura nu este accesibilă minții poporului. 
Concepția populară mistică despre lume a devenit rigidă, pentru cá nu era în stare să depă- 
æască reprezentările primitive. Cercul restrîns al păturii sociale dominante o privea însă 


-spretuitor. ,Nestiutorul îl caută pe Dumnezeu într-un pom sau într-o piatră“, spuneau 
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sfinţii indieni, Risii, iar „înțeleptul il caută în sufletul universal". Pe această bază s-a 
realizat transformarea mitului popular în creaţie a literaturii culte. 

Literatura indiană, care era destinată doar pentru foarte puţini, s-a rafinat, dar a 
pierdut legătura cu baza ei populară. Arta s-a concentrat asupra domeniului metaforelor 
nebuloase si al simbolurilor schimbătoare dar frumoase, și a pierdut complet funcția de 
cunoaştere. Desigur cá o existență paralelă, complet izolată, a celor două tendințe nu era 
posibilă. Forţa concepţiilor si creaţiilor poporului era atit de mare, încit și-a croit necon- 
tenit drumul în artă și a devenit obiectul unor realizări artistice de mare rafinament. 
Astfel, unele produse epice ca „Ramaiana“ și „Mahabharata“ au devenit bunul comun al 
întregului popor indian, atît al păturilor sociale superioare, cît și al celor interioare. O ca- 
racteristică a artei indiene a rezultat din împrejurarea că vechi concepţii ale religiei naturale 
au fost exprimate aici în forme artistice evoluate și mergind deseori pinà la virtuozitate, 

Istoria artei plastice din India, ca un lant neîntrerupt de forme ale manifestării artis- 
tice, a început relativ tîrziu, o dată cu dinastia regilor Maurya (din secolul al IV-lea 
pînă în secolul al II-ea î.e.n.), care au izbutit să reunească sub stăpînirea lor cea mai 
mare parte a ţării. Abia începînd din această epocă s-au păstrat, în număr suficient, 
monumente arhitectonice datate cu precizie. Cele mai vechi dintre ele fac parte din aşa- 
numiții Stupa. Cel mai bine s-a păstrat marele stupa din Santși, de pe vremea regelui Fig. pag. 2 
Asoka. Stupa este o colosală movilă emisferică, înaltă de circa șaisprezece metri $1 acope- 
rită cu pietre și cărămizi. De jur împrejurul acestui stupa se află, rezemat direct de el, 
un gang cu trepte, iar la o mică depărtare se găsește un zid de apărare, circular, cu patru pl. X, 1 
turnuri înalte care indică cele patru puncte cardinale. Alături de intrarea principală, în 
stupa se află o coloană înaltă, avînd în vîrf un cap de leu. 

Este posibil ca stupa să fi luat naștere din uriașii tumuli, ináltati deasupra mormin- 
telor unor vechi conducători de oști sau regi, în care se păstrau relicve. Dar de stupa 
se mai legau si alte reprezentări. El este un monument închinat cauzei primordiale, adînc 
înrădăcinate în pămînt, a tuturor lucrurilor. El era înălțat în cinstea pămîntului, în al 
cărui sin locuiau 一 după concepții ulterioare 一 zeii Indiei Brahma și Budha. Miezul unui 
stupa este alcătuit, în unele cazuri, dintr-un monolit ovoid, un fel de analogie a buricului 
pămîntului, pe care oamenii îl căutau în evul mediu la Ierusalim. Reprezentarea templului 


ca un pîntec matern s-a păstrat încă în denumirea ulterioară ,garbha-griha"; acestei 





idei îi corespundea faptul că stupa pătrundea cu fundația sa adînc în sînul pămîntului. 
În această interpretare cosmică a fost inclus si învelișul în formă de cupolă, simbolizind 
bolta cerească, cum și cele patru porţi ale întăriturilor, care erau orientate spre cele patru 
puncte cardinale. În acest cel mai vechi tip de templu indian erau împletite între cle 
multe semnificații simbolice. Cînd pelerinul pásea in incinta întăriturilor circulare Și 
participa la procesiunea sfîntă din jurul unui stupa, el era urmărit fără încetare de asc- 
menea reprezentări. Toate acestea erau legate intrucitva de adoratia naturii, în intelesul 
de cauză primordială a lumii, cum si de relațiile omului cu pămintul-mamă s: cu cerul 


care se boltea deasupra. 
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Formele arhitectonice ale unui stupa sint de o simplitate convingătoare si severă, 
mai ales dacă le comparăm cu templele indiene de mai tirziu. Desigur cá reprezentările 
mitologice erau atit de vii, iar formele cultului încă atit de impresionante, încît construc- 
torii evitau orice element pus numai de dragul obţinerii unui efect. Am putea compara 
stupa cu piramida egipteană. Dar egiptenii se străduiau să realizeze delimitări deosebit 
de clare, în timp ce constructorii indieni dădeau respectivului stupa forma unei umflă- 
turi ca o básicá a scoarței pămîntului si o incununau cu o umbrelă, ca simbol al stăpi- 
nirii. Aceste trăsături ce caracterizau stupa s-au manifestat partial si în arhitectura indiană 
de mai tîrziu, desi tipul cel mai răspîndit de templu indian nu porneşte, în elementele 
sale esenţiale, de la stupa, ci de la cele mai vechi construcții rustice în lemn. 

Cea mai veche plastică indiană păstrată, datînd din secolul al III-lea sau al 11-28 
î.e.n., prezintă urme de influențe ale elenismului si ale Iranului. La granițele dintre cele 
mai importante centre culturale, care au fiintat din timpuri străvechi, în Grecia, in Asia 
sud-vesticá si in Orientul indepártat, au existat regiuni in care imbinarea si contopirea 
celor mai diferite tendinte artistice au devenit punctul de plecare al dezvoltárii ulterioare. 
Provinciile Bactria si Gandhara, aşezate la hotarul de nord al Indiei, au fost si ele, 
multă vreme, asemenea puncte de confluență. În arta lor se pot constata rezonanțe ele- 
niste, cum si contingente cu India sau anticipári ale artei medievale din Europa. În schimb, 
in India, portile bogat impodobite cu sculpturi de la Santsi, din secolul I i.e.n., sint monu- 
mente ale unei arte plastice indiscutabil indiene, care-și definise pe deplin specificul. Cu 
toate cà sint cioplite în piatră, aceste părți au păstrat forma — initial vădit populară 一 
a porților de lemn cu trei grinzi transversale. Grinzile transversale si stilpii sint complet 
acoperiți de o mulţime de figuri. Fantezia, înţelepciunea și tradiția populară, care se 
oglindesc si în vechea si celebra culegere de basme populare „Pantşatantra“ şi-au găsit 
expresia în aceste sculpturi. 

Reliefurile de la Santși sînt aşezate destul de sus, dar în asa fel încît diferitele figuri 
abia să se mai poată distinge de jos. Porţile sint literalmente presărate cu figuri; ele 
par să înflorească luxuriant ca o pădure tropicală. Diferitele figuri sînt îngrămădite unele 


ceste altele, ca imaginile sau personajele basmelor orientale. Sus de tot, la mijloc, este 
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X, 7 Bodhisatva, lava Muzeul de artă decorativă 
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pura (Ceylon, Colombo, Muzeul) 


vizibilă sfinta roată a legii; la capetele grinzilor sed nişte lei inaripati; dedesubtul lor 
si aláturi de ei sint fete, care intruchipeazá spiritele inferioare ale naturii. Pe stilpi, in 
cadre, sint rînduite flori, care alcătuiesc o natură statică sculpturală, apoi păuni, călăreți 
și pasărea Garuda. Cele trei grinzi transversale sînt ornate cu reliefuri descriptive: pe cea 
de sus, niște elefanți se pleacă în fata unui smochin, pe cea din mijloc sint reprezen- 
tate adoratia unui pom si un norod de pitici, iar pe cea de jos se vede plecarea regelui 
la vinátoare si întîlnirea lui cu nişte eremiti. Întreaga poartă se sprijină pe niște elefanţi, 
care slujesc drept cariatide. 

Cu greu se poate stabili o corelație fermă între diferitele personaje si reprezentări, 
Trăsătura comună a acestor animale și plante, ființe fabuloase și figuri omenești, constă, 
în primul rînd, în faptul că sculptorii indieni le-au privit ca expresie a unei inepuizabile 
bogății de viaţă si a naturii imbelsugate a ţării, care a fost glorificatà în fel si chip, 
încă din cele mai vechi timpuri, în mituri si în ۰ 

Porţile de la Santsi sînt executate cu o deosebită măiestrie. Îndelungata experienţă 
artistică a predecesorilor în prelucrarea lemnului le-a fost de mare ajutor sculptorilor la 
prelucrarea pietrei. Prototipurile de lemn își găsesc mai intens expresia în aceste porti 
de piatră, decît o făceau elementele construcțiilor de lemn în cele mai vechi temple de 
piatră ale Greciei. În reliefuri se poate observa mai ușor legătura cu materialul „lemn“ 
atit de supus minuitorului. Sculptorii și-au dat imediat seama de necesitatea de a schimba 
modul de redare a figurilor după locul unde acestea trebuiau aşezate. De aceea, elefantii- 
cariatide sînt executaţi în plastică rotundă (ronde-bosse) și chiar și leii care stau la 
capetele grinzilor transversale sînt si ei complet detasati; reprezentările de pe stîlpii 
verticali sint ceva mai plate, in timp ce acelea de pe grinzile transversale sint foarte 
putin reliefate. Aceste gradatii ale reliefului fac ca intreaga compozitie sá exprime o anumitá 
ordine. Toate formele produc însă o impresie deosebit de viguroasă, nu se resimte cîtuși de 
putin fata plană din spate, iar subiectele reprezentate au fost astfel distribuite încît între 
ele rămîn spatii intermediare înguste, dar adinci, si in care domnește o obscuritate densă. 

Cu relieful din Santsi este înrudit și relieful de pe stilpul din Bharhut, care infáti- 
seazá „Dansul Apsarelor" ca o imagine închegată. Sculptorul a plasat, faţă in față, femeile 
care sed inghe uite si dansatoarele, dar a fácut-o de asa manierá, incit se naste impresia 
diferitelor faze ale unei mișcări. Ritmul fascinant al dansului indian, care mai impre- 
sionează si astăzi atit de puternic, este intensificat și mai mult de faptul că si cariati- 
dele, cu brațele ridicate în sus, par să participe la această mişcare de dans. Dacă alătu- 
ram pasiunea narativă și bogăția plastică a reliefului din Santși strictei autodelimitări 


a construcției unui stupa, putem recunoaște în acestea cele donă rătărini ale conceptiei 


indiene despre lume. În stupa domină elementul contemplativ al budhismului, ctm anci 
cauze rationale a lucrurilor, calea de mijloc între senzualitate si asceză. În s urea porii- 
lor își găsește expresie concepția omului care se dăruiește bogăției variate a mw pmin- 
testi, forței naturii, puterilor unui univers aflat în permanentă frămintare تو‎ oo ostimpăr, 
concepție care este respinsă de către „iluminaţi“ ca o simplă aparență, ca Wa a + aturarea 
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acestor conceptii, diametral opuse, este semnificativà in cel mai inalt grad pentru India, 
care este cunoscutá prin toleranta sa religioasá. 

Un personaj foarte iubit de maeștrii indieni si care se repetă de nenumărate ori in 
sculpturi este fata (yakși) aflată sub un pom. Acest simbol al forței de zămislire a 
naturii era un motiv foarte răspîndit în arta plastică indiană. Ea exprimă întreg speci- 
ficul concepţiei indiene despre lume și pornește totuși de la o veche tradiție pe care, 
mai tîrziu, Kalidasa a repovestit-o cu atîta farmec în scrierea sa „Malawika si Agnimitra". 
Este vorba în ea de pomul Sasoka, ce-a dat multe flori frumoase în urma atingerii tulpinii 
sale de către o fată castă. În această legendă, viața plantei este pusă în corelație directă 
cu puritatea si castitatea feminină. Interdependenta dintre om și lumea plantelor, senti- 
mentul delicat pentru viata florilor si pentru circulația sevei care se urcă încet in 
tulpina unui pom, toate acestea au fost, dintotdeauna, un element component al litera- 
turii indiene. Kalidasa o pune să spună pe Sakuntala, care-și petrecuse întreaga ۵ 
într-o pădure înflorită: „Simt o dragoste de soră pentru pomi“. Imaginea femeii care se 
incoláceste ca o liană în jurul pomului a fost tot atit de răspîndită în India, pe cît a 
fost în Europa chipul mamei cu copilul în poală. 

Sentimentul pentru lumea plantelor îi apropie pe artiștii Indiei de maeștrii persani 
de mai tîrziu, care au glorificat frumusețea florii atît în miniatură cît și în ornament. 
Dar indienii nu erau atrași atit de mult de floare, cit mai ales de fructul care se coace 
sau se deschide. Fertilitatea lumii vegetale și maturizarea lentă a fructului au fost întru- 
chipate deosebit de impresionant în arta indiană. În funcție de aceasta s-a transformat 
și idealul despre femeie. Ea este reprezentată cu forme opulente, ca simbol al forței de 
zămislire a naturii. În literatura indiană femeia este comparată cu rotunzimea lunii și 
cu supletea mládioasá a lujerilor, pieptul ei cu un bostan, iar coapsele cu pantele ușoare 
care pornesc din malurile unui riu. Acest ideal de frumusețe feminină poate fi întîlnit 
foarte adesea în literatura indiană. Aventurile fiului de rege din romanul lui Dandin 
încep cu scena apariției unei asemenea femei: „Splendizii ei sini rotunzi se lipiră de el 
și-i acoperiră pieptul, asa cum norii grei de toamnă acoperă bolta cerului într-o zi cu 
ploaie. Ochii ei scinteiau de adincá pasiune, aşa cum strălucește fructul care se deschide 
în vîrful bananierului aflat în plină splendoare”. 

Această metaforă a literaturii indiene și-a găsit întruchiparea plastică în relieful de 
la Bharhut. În vreme ce figura feminină era comparată în Grecia cu un palmier mîndru 
— metaforă care isi găsea expresia in statui suple — fata indiană, care cuprinde pomul cu 
piciorul, seamănă mai degrabă cu lianele care se incolácesc în jurul pomilor tropicali. 
Prin intermediul reliefului înalt, care nu te lasă să bánuiesti că are si o față plană, dar 
care dă o deosebită expresivitate ascultătoarei mase plastice, a putut fi reprezentată 
supletea corpului omenesc. Fructele rotunjoare corespund obrajilor bucálati, sinilor opu- 
lenti și coapselor robuste ale frumoaselor indiene. 

Un alt relief, ceva mai recent, din Karli, care-l înfățișează pe print cu soția sa, dove- 


ieste forța de a reda obiectul reprezentat, precum și măiestria matură a plasticii indiene. 
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O rará prospetime si naturalete a conceptiei, o adincá insufletire a corpurilor nude, senzua- 
litatea sánátoasá a cuplului omenesc — asemenea lucruri nu existau pe atunci in Apus, 
cu toate cá Imperiul roman se considera succesorul grecilor. Spre deosebire de Yaksi din 
Bharhut, în figurile de ctitori de la Karli nu intervine nici un element mitic. Forma 
plasticá este mai putin stilizatá si nu e tratatá atit de ornamental; ea nu prezintá nici 
o urmá de uscáciune. 

Un tip original de templu indian este asa-numitul Tsaitya. Constructiile de acest fel 
nu slujeau ca lácasuri de îndeplinire a unui sacrament, cum erau bazilicile creştine. Cuvin- 
tul „tșaitya“ desemnează un obiect al adoratiei; in ele se găsea — ca un simbol al cauzei 
prime a tuturor lucrurilor — un stupa, care-si pástrase forma initialá, dar care era exe- 
cutat la scará mai micá. Cei mai multi tsaitya erau ciopliti in stincá ; in adincul muntilor, 
carne din carnea pámintului, se inálta un mic stupa cufundat in intuneric; el nu era 
zidit din mai multe blocuri de piatră, ci era cioplit dintr-o singură stîncă. În jurul 
lui se înălța o galerie de coloane, în care comunitatea făcea procesiunile solemne. Spa- 
tiul încăpător al acestor tsaitya ne face să deducem însemnătatea crescindá a comunită- 
tilor. Metamorfozarea vechiului stupa într-o piatră ovală dovedește că serviciul divin 
consta dintr-o adoratie a relicvelor. 

Latura intrării în tșaitya era bogat împodobită artistic, încadrată deo arcadă uriaşă 
în carenă și împrejmuită de alte arcade mai mici. Arcada prin care lumina cădea în sala 
semiobscură se numea fereastra soarelui; aproape că aminteşte de rozeta unui dom 
gotic. Motivele fațadei unui tșaitya pornesc de la formele construcțiilor în lemn. Îţi 
poti imagina foarte bine asemenea fațade executate din bambus moale si mlădios, iar 
decoraţiile în chip de sculpturi în lemn. Dar, o dată cu transpunerea în piatră a formelor 
arhitectonice, maeștrii indieni au transformat fațada într-o suprapunere de stresini 
si balcoane nesprijinite pe nimic. Această transpunere a tipurilor de lemn în piatră 
exista nu numai în India. Dar, în arhitectura clasică și chiar și în arhitectura 
Islamului, piatra își păstra viata proprie. Fațadele acelor tșaitya indiene au menti- 
nut nemodificate mai multe elemente ale manierei initiale de a construi în lemn, 
numai că ele fac o impresie de impietrire si de rigiditate. Tsaitya oferă o nuantare foarte 
fin gradată a efectelor de lumină și umbră, o intensificare a semiobscurului, care face 


tranziţia spre întunericul de nepătruns al încăperii principale. 


Încă din secolul al VI-lea î.e.n., s-a răspîndit în India, mai ales printre negustorii 
de la orașe care pierduseră de mult legătura iniţială cu natura, o doctrină în al cáre: 


centru se afla personalitatea umană și care se baza pe înțelegerea adincă s naturii sufle- 


testi a acesteia. Această doctrină a fost întemeiată de fiul de rege Gautama, care renun- 
tase la bogăţie si glorie spre a căuta adevărul suprem. Gautama era contemporamal primilor 
filozofi greci din școala ionică. Si el a luat atitudine împotriva superstitii si tradiţiei 
și a manifestat încredere în rațiune, în logica limpede. El a înteles کت‎ personalitatea 
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omului este modelatá de totalitatea suferintelor, tráirilor si gindurilor lui. El personal a 
părăsit orașul, dar n-a interzis oamenilor să rămînă în comunitate, bineînțeles însă cu 
condiția de a-și modera pasiunile. Gautama a intervenit în favoarea celor săraci, dar le-a 
pretins să-și suporte cu resemnare suferințele, ca o parte componentă indispensabilă a 
vieţii. El a chemat oamenii să se elibereze de tot ce este efemer și era gata să considere 
chiar și lumea pămîntească drept o aparenţă înșelătoare. 

Ráspindirea doctrinei lui Gautama a fost, la început, destul de limitată. Dar, în 


wol ww 


secolul al III-lea î.e.n., regele Asoka s-a declarat drept adept fervent al acestui învățător 
— ,transfiguratul" Budha, cum i se spunea — și a început să răspindească învățătura 
lui. Budha însuşi, care s-a menținut departe de toate religiile existente, a fost sancti- 
ficat. De jur împrejurul locului in care trăise, au luat naștere mănăstiri și au fost înălțate 
capele. Pentru o largă răspîndire a budhismului în popor, nu putea 11 evitată însă © 
contopire a vechilor culturi indiene cu învățătura lui Budha. Doctrina lui a fost trans- 
formată, tot așa cum s-a întîmplat cu creștinismul recunoscut de Roma, sub influența 
antichității si a triburilor barbare. Învățătura lui Budha, cu atitudinea lui de nepăsare 
față de lumea cea trecătoare, n-a putut să stimuleze decît foarte putin arta plastică, 
care se preocupa de aparența înșelătoare. Dar, cînd budhismul a venit în contact cu vechile 
concepţii artistice și mitologice, ela introdus un nou mod de redare a omului în artă. 

Cei mai vechi sculptori budhisti se limitau la reprezentarea de scene din viața pámin- 
tească a lui Budha. Dar, în primele veacuri ale erei noastre, a luat ființă în Gandhara, la 
vest de India, o reprezentare plastică a învățătorului, care a devenit apoi mai putin 
obiect de adoratie a credincioșilor, cît o imagine ideală a omului. Sint cunoscute două 
tipuri de reprezentare a lui Budha: unul în picioare, îmbrăcat într-un veșmînt larg și cu 
mina întinsă spre binecuvintare, în atitudinea solemnă a unui învățător. Ca prototip al 
acestui mod de reprezentare sînt considerate statuile gînditorilor greci, care au putut 
pătrunde, probabil, în Orient, în urma campaniilor lui Alexandru Machedon și a relati- 
ilor dintre India şi Apus determinate de aceste campanii. Umanismul grec a stimulat 
umanismul care se trezea în Orient. Un alt tip de reprezentare este acela al lui Budha 
care şade jos, cu picioarele încrucișate. Această reprezentare este tipic indiană; modelele 
ei pot fi întîlnite încă în cea mai veche artă a Indiei. În acest Budha așezat se mani- 
festă mai puternic specificul idealului budhist despre omul cufundat în meditație adincá. 

Figura omului care șade cu picioarele încrucișate corespunde felului în care erau repre- 
zentati vechii scribi egipteni. La aceștia se accentua însă trăirea în prezent, bogăția 
existenței umane, deși privirea era îndreptată spre depărtări. Vechilor egipteni, și în gene- 
ral întregii arte a antichității, le era complet necunoscută starea de meditație care-l soli- 
cită integral pe om, acea izolare de tot ce 6 ۰ În aceasta se poate recunoaşte 
limpede că elementul nou adus de arta budhistă consta într-o spiritualizare care nu exista 
in încîntătoarele reprezentări naive ale artei brahmanice timpurii. Bineînțeles că în repre- 
zentările lui Budha nu-și găseşte expresie aceeași forță morală și aceeași conștiință de 
sine ca în zeii si eroii greci; dar arta budhistă a descoperit totuși in om o lume inte- 
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rioară si a dat chipului sáu o demnitate deosebită. Muzica indiană, cu pauzele ei lungi, 
care-l lasă pe auditor în tăcere, singur cu sine însuși, pretinde omului o concentrare 
similară. 

Statuile indiene ale lui Budha diferă fundamental de plastica indiană prin întregul 
specific al structurii lor. De obicei, ele sînt strict frontale și simetrice. Figurile pot fi 
încadrate într-un triunghi și au o formă strict geometrică. Uneori li se asociază un nimb 
așezat pe latura din spate a figurii; initial, acest nimb trebuia să accentueze doar capul 
și să exprime radiaţiile forței umane. În arta budhistă, el s-a dezvoltat totuși într-un 
ornament geometric care, din cauza legăturii lui cu figura lui Budha, face ca aceasta să 
pară şi mai încremenită. În contrast cu figurile planturoase ale reliefului lui Bharhut, 
corpul nud al lui Budha este reprezentat mai uscat și mai ascetic. Aceste figuri nude au o 
corporalitate si mai redusă decît figurile creștine invesmintate. 

Pe baza acestor concepţii au fost create în India, în primul mileniu al erei noastre, o 
mulțime de reprezentări remarcabile ale lui Budha. La prima privire, toate aceste capete 
ale lui Budha par reținute, reci şi inexpresive. În cartea sa „Descoperirea Indiei“, Jawa- 
harlal Nehru a atras atenţia cît de înșelătoare este această primă impresie. „Într-adevăr, 
dacă îl privim de mai multe ori, descoperim îndărătul acelor trăsături calme și imobile o 
pasiune și o mișcare afectivă care sînt cu totul altfel decît pasiunile și impulsurile pe 
care le cunoaștem si mult mai intense decît ele. Ochii săi sînt închiși, totuși din ei 
răzbate o anumită forţă a spiritului, iar corpul îi este plin de energie vitală“. Nespus 
de frumoase sînt capetele lui Budha din Java. Arta Răsăritului s-a ridicat în ele pînă la 
nivelul creării unei imagini a omului ideal, care era necunoscută artei islamice, dar de 
care s-au preocupat maeștrii din Bizanţ și din Occidentul medieval. 

În aceste chipuri, izolarea budhistă și-a găsit expresia într-o imagine surprinzător de 
calmă si de frumoasă. Fata lui Budha se caracterizează printr-o puternică regularitate 
și printr-o proportionare a trăsăturilor care aproape că amintește de capetele grecești. 
Fata întreagă este divizată, de obicei, în trei părți egale: fruntea, nasul și bărbia. În 
acest chip al lui Budha regăsim idealul grec pe care artiștii indieni l-au înțeles partial 
și l-au realizat. Bineînţeles că, prin contrast cu capetele clasice din secolul al V-lea, în 
plastica indiană modelarea delicată și nuantarea planurilor joacă un rol mai important 
chiar decît în arta greacă a secolului al IV-lea. Pînă și pielea bronzată de soare a chipu- 
rilor juvenile pare să fie redată cu mijloace plastice. Prin aceste caractere, reprezentă- 
rile lui Budha sînt mai apropiate de monumentele artei medievale din Apus decit de 
operele artei clasice. Mentinerea unui anumit tip de reprezentare a iu: Budha nu exclude 
deosebirile remarcabile dintre modurile în care au fost create capetele, de ےق‎ 1 
creatori, din care se poate deduce libertatea de creație a artiștilor indieni. Remareabılul 


Bodhisatwa din Copenhaga se caracterizează printr-o deosebită finețe a trăsăturilor și 


prin expresia unei adînciri în lumea spiritului. Acoperámintul capului, care incununeazá 
chipul slab si care este lucrat foarte finisat, dă imaginii o deosebită forti 23511 Capul 
lui Budha din Borobudur este mai juvenil, fata este plină, aproape ۵۵ buclele 
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Pl. X, 14 părului sînt linse pe teastá. Aici, Budha este mai înrudit cu grecescul Kouros. Un Budha 
din Siam, datînd dintr-o epocă ulterioară, are o frunte deschisă, este lipsit de sprîncene, 
ochii sînt niște deschizături înguste, iar pe buze îi înflorește un surîs. Chipul are o expresie 
rafinată, curtenească, în oarecare măsură chiar manieristă. 

În epoca puternicii dinastii Gupta (320—480), cultura Indiei a atins punctul ei culmi- 
nant. Cele mai vechi începuturi religioase își găsesc acum expresia în forme artistice foarte 
evoluate. „Sakuntala“ porneşte de la o veche legendă epică, care-și găsise expresia artistică 
cu mult înaintea lui Kalidasa. Dar abia în secolul al IV-lea e.n., marele poet indian a 
prelucrat acest mit într-o dramă plină de poezie. În scrierile lui, dragostea a fost întruchi- 
pată cu atîta adincime și umanitate, cum nu întîlnim in tragedia greacă nici măcar la Euri- 
pide. Nu degeaba a fost comparată drama „Bhawabhuti“ a unui scriitor indian de mai 
tîrziu cu „Romeo și Julieta“ de Shakespeare. În dramele lui Kalidasa, esentialul nu 
constă in inlántuirea — plină de mistere si voitá de destin — a acţiunilor dramatice; 
importante sînt diferitele situații și trăiri caracterizate cu fineţe, care domină persona- 
jele acțiunilor. Acţiunea se desfășoară într-un ritm special, încetinit; în ea găsim amin- 
tiri, șovăieli, pudoare, putere si incapacitate de a iubi. Si ce minunat de înțelept si de 
fin este accentuat sublimul și frumosul prin personajul nebunului, care este analog celor 
deveniți, mult mai tîrziu, o recuzită a dramelor shakespeariene. Limitat la cercul restrins 
al păturii sociale superioare, budhismul a rămas tot atît de străin scriitorilor indieni ca 
și vechile culturi brahmane. În mediul luxuriant al curților princiare s-a format o artă 
care contrasta cu vioiciunea naivă a curentelor artistice din popor caracterizate prin 
simplitate. 

În literatura indiană s-a dezvoltat, ca nicăieri altundeva, curentul simbolistic. Opera 
de artă era concepută ca un simbol tainic care pretindea cititorului ca acesta să-l dez- 
lege, iar privitorului îi impunea o atitudine activă, în oarecare măsură o participare 
directă la creația artistică. „Numai cu această condiție își dezvăluie opera de artă întregul 
ei tile și se dezvoltă într-o floare (dwani)", spuneau gînditorii indieni vechi. Această con- 
ceptie despre artă deschidea maeștrilor posibilități care nu existau în arta anterioară, 
naivă. Ea permitea să se formuleze mai multilateral toate reprezentările și acorda o mare 
libertate sentimentelor omului. Simbolismul artei indiene conținea însă și multe elemente 
confuze și nestabile, iar echivocul inábusea adesea esentialul reprezentării. Toate acestea 
împiedicau ca reprezentările să dobîndească aceeași semnificaţie, cu adevărat general- 
umană, pe care o aveau operele literare grecești sau medievale, ca, de pildă „Oedip“ 
sau „Tristan și Isolda”. 

În celebrele fresce ale templelor-grote din Adșanta, se poate observa o contopire 
originală a diferitelor curente artistice din timpul dinastiei Gupta. Conform legendei, 

i 3udha a trecut în cursul reîncarnărilor sale prin toate situațiile unei vieți omenești. 
Astfel, istoria lui Budha, așa cum au zugrăvit-o pictorii pe pereții acestor temple-grote 
reprezintă un poem eroic plin de detalii, care abundă în episoade în care se oglindește 


mata Indiei de la jumătatea primului mileniu. Există în el scene de război, vînători, 
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călătorii festive pe elefanți, împreună cu suita, primiri de ambasadori, plimbări ale unei 
prințese, distribuirea pomanei la cerșetori, dansuri și muzică. Vedem acolo scene intime 
din viața casnică: o femeie frumoasă, pe jumătate goală, împodobită cu panglici de 
lemn și cu alte podoabe, își face toaleta între două servitoare bronzate. Privim într-o 
casă oarecare si vedem o pereche de îndrăgostiți care se îmbrățișează pe un culcuș. O 
deosebită măiestrie vădeşte artistul în reprezentarea animalelor, a taurilor care se luptă, 
a elefanților, a antilopelor si cerbilor, care sint pinditi de vinátori. Întreaga viaţă pare 
să se desfășoare cu vigoare si claritate în fata ochilor noștri. Nici chiar miniaturiștii arieni 
nu au reprezentat figurile atît de viu. 

Multitudinea reprezentărilor din picturile murale de la Adșanta, această aglomerare 
de figuri și obiecte și această dominare a corpurilor care umplu compact suprafața, 
pornesc de la tradiția autohtonă mai veche. Imaginile acestea amintesc și de romanul 
din India veche, cu acţiunile lui care se întretaie, cu multele descrieri ale cadrului, cu 
alternanța variată a miturilor, cu scenele lascive, străbătute de-o senzualitate fantas- 
tică și plină de viață, cum este, de pildă, povestea eremitului, descrisă de Dandin, în 
care pustnicul este înşelat de o hetairă vicleană. Chiar și romanul elenistic de aventuri 
este mai ordonat si mai logic în desfășurarea lui. Artistii si povestitorii indieni au încer- 
cat să cuprindă întreaga diversitate a vieţii. Totuși, această senzualitate, această bogăție 
de viaţă nu înseamnă nimic mai mult decît simplă aparență, femeile frumoase și seducă- 
toare nu sînt decît o nălucire ` cititorul se convinge de acest lucru la sfîrșitul romanului, 
cînd totul se destramă ca o iluzie. Chiar si Budha, reprezentat în mijlocul frescelor de 
a Adsanta, cufundat în contemplatie, este o márturie cá toate manifestările acestea 
zgomotoase ale forței de viață nu sînt decît tentaţii pámintesti, din fata cărora încearcă 
să fugă, eliberindu-se de toate pasiunile. Deosebit de gratioase îi apar omului modern, 
în aceste fresce, figurile de femei. Siluetele zvelte și mindre, cu trăsături fine ale feţei 
si cu ochi migdalati, amintesc de doamnele de la curte ale lui Piero della Francesca, 
cu toate cá pictorii indieni au reprezentat totul mai vaporos si mai delicat, nu atit de 
material, cum era obiceiul in Renastere. 

Din secolul al VI-lea pînă intr-al XII-lea s-a accentuat in India îmbinarea artei cu 
cultul tradiţional, vechiul brahmanism, care, de altfel, n-a dispărut niciodată complet 
din această țară. Diferitele religii trăiau si se dezvoltau, în India, unele alături de altele. 
Aici n-a existat acea îndirjită luptă între ele ca în apusul Europei. Budhismul, cu inal- 
tele sale idealuri etice, n-a fost niciodată înlăturat complet. Dar vechea religie brahma- 


nică a început încă din sec. al V-lea să câștige din nou teren. În schimb, aceasta relh 


neobrahmanicá a fost supusă influențelor budhiste. Cu toate că brahmans se 18152311 
pe vechile cărţi ale Vedelor, ei nu s-au putut opune primirii lui Budha în panteonul 
zeilor indieni. Către jumătatea mileniului întîi, arta brahmană a atins 2۳۳۵ dar, in 


veacurile următoare, a prezentat din ce în ce mai mult simptome de degenerescentá. 


Arta neobrahmaná, care a cunoscut o bogată dezvoltare in India, a determinat carac- 
terul fundamental al întregii arte indiene ulterioare. Ea era foarte malt rispindità în 
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India si în ţările limitrofe si şi-a găsit expresia în multe școli, curente și centre artistice. 
În India însăși, se face o deosebire între arta încărcată, mai populară, a sudului și arta 
mai aristocratică a ținuturilor din nord, care se arată mai reținută, mai severă în des- 
fășurarea formelor, În epoca dintre veacul al VII-lea și al IX-lea, arta neobrahmană s-a 
transplantat în Java; unul dintre cele mai valoroase monumente de acolo este Boro- 
bodur. În arta indo-javaneză din mileniul al II-lea au dominat apoi, tot mai mult, 
elementele autohtone malaieze. Cea mai veche artă din Indochina a avut, de asemenea, 
la început, un caracter indian; faptul acesta se poate observa la monumente ca templul 
Angkor-Vat. Mai tîrziu s-a dezvoltat în Cambodgia arta khmer, iar în Tailanda arta 
siameză. Tradițiile indiene se încrucișau acolo cu influențe chinezești. Concomitent cu 
arta brahmană, s-a dezvoltat arta budhistă din Burma si Siam, cu templele ei, care 
nu prezintă aproape nici o podoabă, dar care sînt, în ce privește arhitectura, foarte apro- 
piate de arta brahmană a Indiei. 

Arta neobrahmană avea în India o bază mitologică solidă. Mitologia indiană a fost 
bogat împodobită de fantezia poporului și a fost redată în scrierile vechi ca „Mahabharata“ 
și „Ramaiana“. Ea se întemeia pe concepţia unui panteon în care erau cuprinși o mulțime 
de zei, printre care cei mai importanti erau Brahma, Vișnu si Siva. Acești zei nu erau 
separati de oameni printr-o barieră. Zeul Visnu, care era binevoitor oamenilor, se cobora 
pe pămînt (avatara) și lua cele mai felurite înfățișări, cînd de peşte, cînd de broască 
țestoasă, cînd pe aceea a lui Budha însuși. Zeul Siva aducea cu sine distrugeri; el era 
la originea tuturor nenorocirilor ce se abăteau asupra oamenilor, dar era, totodată, 
și aducător de belșug în lume, întrucît el pregătea nașterea noilor forme, devenind 
un simbol al forțelor zămislitoare ale naturii. Panteonul indian era în veșnică mișcare, 
zeii își schimbau necontenit înfățișarea și se aflau într-o permanentă stare de luptă, de 
acțiune si de metamorfozare. Măreţia lor nu-și găsea expresia decît în caracterul lor 
nemuritor. 

Ideea reînnoirii naturii a fost formulată în Egipt în mitul emotionant de frumos al 
lui Osiris. În cadrul neobrahmanismului, această idee s-a manifestat în cultul împreunării 
sexuale, care — după concepția vechilor indieni — înnobila sentimentul vieții și exprima 
forțele primitive ale naturii. Hegel nu s-a putut desprinde de prejudecățile sale vest- 
europene; de aceea, el a comparat concepţiile indienilor cu acelea ale unui „om decă- 
zut“, care „își creează prin opiu o lume de visuri si o fericire de om nebun“. El era ingro- 
zit de faptul că zeul Siva petrecea o sută de ani în imbrátisárile soției sale și considera 
arta indiană, în care aceste concepţii erau clar formulate, ca mai puțin matură decît 
cea egipteană. 

Fantasticul luxuriant, și adesea depășind orice limită, al artei neobrahmane, este într-a- 
ievăr fundamental diferit de simplitatea plină de măreție a celei mai vechi literaturi 
indiene, a Vedelor. Arta neobrahmaná produce adesea oarecare repulsie, deoarece senti- 


mentul primitiv al naturii a fost redat aici în forme de o expresivitate exagerată, iar 
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destul de confuz in epoca nasterii Vedelor, dar totuși ca un ansamblu armonios, își 
găsesc acum o întruchipare clar conturată, în forme plastice foarte variate, care aparțin 
unor epoci evident mai evoluate. Cioplite în piatră, ele prezintă toate caracteristicile 
unor monstri si unor pocitanii, care impresionează dezgustátor, pentru că fantasticul con- 
ceptiei se îmbină in ele cu o insistență aproape pedantă asupra amănuntelor. 

Cele mai frumoase forme au fost create de arta neobrahmană acolo unde venea în 
contact nemijlocit cu natura, mai ales cu lumea animalelor și a plantelor. Animalele 
aveau, în vechile legende indiene, o însemnătate imensă, plurivalentă. Mai ales zeii 
luau înfățișări de animale, ori de cîte ori se transfigurau ` divinitatea înţelepciunii lumești, 
Ganesa, era înfățișată cu trup de copil si cap uriaș de elefant, tot așa cum zeul egip- 
tean Anubis era reprezentat cu un cap de sacal. Dar, și în afară de aceasta, vechii indi- 
eni se preocupau necontenit de animale: Krişna aduna animale în jurul sáu, ca Orfeu, 
iar Judistira nu voia să meargă nici măcar în paradis fără cîinele său favorit. 

În arta plastică, sentimentul acesta pronunțat pentru natură își găsește expresia clară 
în relieful „Aducerea pe pămînt a rîului Gange“ din Mamallapuram, care are la bază 
o legendă redată de poemul „Ramaiana“. Regele Bahirata a implorat pe zeul cel mai 
mare, Brahma, să ude pămîntul cu apele fluviului Gange. Dar forța acestui fluviu era 
atit de mare, încît a fost luat de apă chiar si Siva, care voia să-l stăvilească, și era 
gata să fie dus în împărăția subpáminteaná. Drept pedeapsă, a închis fluviul in pletele 
sale, dar Bahirata l-a implorat să lase Gangele să curgă pe pămînt. În uriașul relief 
din Mamallapuram, este reprezentat acest moment: o mulțime de oameni și de animale 
s-au adunat în jurul apei care se práváleste din înaltul cerului. Legenda brahmană care 
exprimă în figurile zeilor reprezentări despre forte ale naturii, a fost trezită din nou la 
viață, în forma ei iniţială, în reliefurile de la Mamallapuram. Spiritul de observaţie al 
artiștilor indieni, capacitatea lor de-a transforma observațiile nemijlocite în opere de 
artă, fără a adăuga elemente de invenţie fantastică, face dovada existenței unei puternice 
tendinţe realiste în arta indiană, Nu trebuie să uităm nici faptul că în filozofia indiană 
există, încă din vremea dinastiei Maurya, un puternic curent materialist care considera 
ceea ce se poate percepe direct din lumea înconjurătoare ca fiind baza oricărei cunoas- 
teri și care lupta împotriva superstitiilor de tot felul. Cele mai multe dintre operele filo- 
zofice materialiste au fost nimicite însă de către brahmani. 

Indienii nu considerau arta ca o imitare sau transfigurare a naturii, ci ca o conti- 
nuare a ei; urmînd această concepție, acțiunea din relieful de la Mamallapuram se destă- 


soará liber, compoziţia nu este limitată in nici un sens, figurile rămin în speti 
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sînt cioplite, toate, dintr-o stîncă uriașă, întocmai ca si albia rîului în care curge ap 

În jurul acestei vine de apă se adună toti locuitorii lumii, animale s: 05755515 Acolo 
pot fi văzuţi elefanţi uriași, lei, un zebu cu cocoașă, căprioare gratioase, £ laa păsări si 
multi oameni, printre care se află si un fachir, lîngă un templu brahman. An ma ele merg 


către apă ca să se adape, iar oamenii pentru a proceda la spălarea şîmal 
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Relieful Gangelui aminteşte de realizările oamenilor preistorici, de poe pestincá 
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din sudul Frantei. Dar, in arta indianá, proportiile reprezentárilor sint mai grandioase, 
compoziția este mai coerentă si totul este străbătut de ideea adincá a unității dintre 
om si animal, idee încă necunoscută omului din epoca primitivă. Figuri izolate de ani- 
male, redate cu multă naturalete, în genul acelora din Mamallapuram, pot fi întîlnite 
si mai tîrziu, în India si în regiunile limitrofe. De obicei, statuile indiene de animale, 
tauri sau elefanți sînt amplasate în curți mici sau în fata intrării templului de ase- 
menea manieră, încît dau impresia că au pătruns întîmplător în interiorul împrejmuirii 
sacre si că s-au oprit aici pentru a paste liniștit. Artiştii indieni par să nu fi cunoscut 
riguroasa așezare a elementelor în cadrul unei compoziții, asa cum era cazul în Egipt, 
Asiria sau China. lar caracterul de artă cultă al creațiilor neobrahmane apare foarte slab 
conturat în figurile de animale. 

Cele mai de seamă monumente ale religiei neobrahmanice sînt templele indiene. Cele 
mai valoroase sint templele din Khadsuraho si din Bhuvaneșvara, care datează din 
secolul al X-lea și al XI-lea. Stupa de la Borobodur din Java a fost construit încă din 
secolul al VIII-lea. Dintre templele ulterioare, cel mai însemnat este acela din Madura, 
din secolul al XVII-lea. 

Originea templelor indiene are diferite puncte de plecare; unele pornesc de la chilia 
ascetului. Se deosebesc două tipuri fundamentale de temple indiene, care au existat — 
mai mult sau mai putin concomitent — într-un număr imens de variante diferite. Templul 
Shikhara, închinat zeului protector Visnu, un tip de templu foarte răspîndit, mai cu 
seamă in nord, are forma unui turn ascuțit si înalt si pare să fi luat naștere din acope- 
rișurile de lemn ale vechilor colibe rustice. Templul Wimana, care putea fi întîlnit mai 
des in sud si care era consacrat tot zeului Visnu, avea o linie de contur desfășurată mai 
plan si corespundea cerintei de contemplatie. Templul Wimana avea forma slab accen- 
tuată a unei emisfere si s-ar putea să fi fost înrudit cu stupa, care se 1261111111156 in 
India pînă la sfîrșitul primului mileniu. Sensul simbolic al templului indian nu poate 
fi clarificat doar cu ajutorul unei singure noţiuni. Forma în trepte a templelor exprimă 
înălțarea în etape la cer, iar templele în formá de car, așezate pe roti, intruchipau ideea 
coboririi lui Dumnezeu pe pămînt. Totuși este aproape imposibil să delimitezi strict cele 
două tipuri de temple indiene. În fond, la toate templele indiene din această vreme, inclu- 
siv cele budhiste, poţi constata mai multe asemănări decît deosebiri. 

Templele indiene erau alcătuite, de obicei, din trei părți: o sală a coloanelor, acoperită, 
în care aveau acces credincioșii, o încăpere închisă, pronaosul și sanctuarul, deasupra 
căruia se ridicau turnuri înalte; multe temple erau concepute pentru vizitarea decătre 
grupuri mari de pelerini. Partea cea mai importantă a templului ráminea totuși sanc- 
marul, o încăpere închisă din toate părțile şi încununată de un turn, cu profil mai mult 
sau mai putin abrupt, care se înălța cu mult deasupra împrejurimilor. 

In faptul că domină turnuri uriașe și templul este conceput ca monument, își găsea 
-xvresin o concepție simplă si primitivă despre lume. Nu întîmplător găsim în templele 


asiriene vechi, din mileniul I î.e.n., analogii cu compozițiile unor temple de mai tîrziu, 
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cum este cel din Madura, cu turnurile lui colosale, coplesitoare și avintate spre înălțimi. 
Trei milenii au trecut peste India fără să lase aproape nici o urmă. Bineînțeles cá tem- 
plele indiene prezintă o gradatie treptată a formelor, pe care n-o intilnim nici în arhitec- 
tura egipteană, nici în cea siriană. 

Din luxurianta vegetație a Indiei, cactugii sint cei care par să fi slujit ca model 
pentru construcțiile templelor. Aceasta nu înseamnă că arhitecții indieni au vrut să 
imite în piatră cacteele. În forma templelor s-au împletit nenumărate elemente, dar este 
foarte probabil că, printre multe alte motive, creatorii acestei arhitecturi au avut înain- 
tea ochilor si silueta acestor plante tropicale gigantice si debordind de sevă. Aceasta 
se manifestă cu deosebită pregnantá în faptul că turnurile templelor prezintă la mijloc o 
umflătură destul de marcantă ; doar turnurile porţilor construite într-o epocă mai tîrzie 
au o formă strict geometrică. În afară de aceasta, forţele acestea organice de umflare 
și creșterea treptată, dar necontenită, a maselor arhitectonice sînt oarecum rigide și împie- 
trite; în această privință, templele indiene nu s-au depărtat prea mult de vechile tsaitya 
și stupa, cioplite in stincá. Chiar dacă templele au fost zidite și din piatră sau cărămizi si 
dacă, în unele cazuri, rosturile (încheieturile) dintre asize sînt perfect vizibile, din depărtare 
ele par totuși cioplite dintr-un singur bloc, fără nici o mișcare si fără vreo urmă de viaţă. 

Structura templelor indiene urmează un anumit principiu compozițional. Turnul 
principal este înconjurat adeseori de altele mai mici. În India era însă complet ignorată 
orice corelaţie dintre corpurile clădirii, în cadrul căreia acestea pot 11 subordonate ansam- 
blului, dar să-și păstreze în același timp independenţa proprie. La templele indiene vedem 
mai degrabă fie o aşezare față în fată a corpurilor construcției, nelegate prin nimic 
între ele, și a micilor turnulețe (Bhuvaneșvara) lipite de masivul turnului principal, 
pe care parcă îl strivesc, fie o serie de balcoane, care se raliază masivului principal si se 
contopesc total cu acesta (Kadsuraho). 

Privit din apropiere, templul indian nu face totuși impresia că ar fi cioplit dintr-o 
bucată. Partea lui inferioară este multiplu fragmentată prin numeroase muluri. Dar aceste 
subdiviziuni fine nu fac tranziția treptată către despártituri mai mari 51 către ansamblu. 
Important este și faptul că templul propriu-zis nu este delimitat de sol. Desigur că articu- 
larea orizontală a părţii inferioare ar putea fi interpretată ca un soclu, iar conul uriaș, 
care corespunde umbrelei unui stupa, ar putea căpăta semnificația unui acoperiș. În 
structura templului indian din această vreme se poate observa o anumită succesiune în 
așezarea diferitelor elemente ale construcției, începînd cu baza si 511۳51۳0 cu terminația 
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superioară ; fiecare parte isi are denumirea ei, care-și găsește termenul precis in tratat 
de arhitectură; toate acestea ne indreptátesc să vorbim de o ordine indiana. Diviziuni! 
orizontale (jangha) sînt totuși atit de numeroase si de fine, încît masivul rimine seart iulat 
și apare doar brázdat. Pe de altă parte, tuguiul cu care se încheie partea 53710373 kala- 
dasadori) face impresia unui corp independent si, de aceea, nu poate 11 interpestat arhitec- 
tonic ca un acoperiș. 


Toate caracteristicile acestea determină impresia generală produsă de templul indian. 
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Prin dimensiunile sale colosale și prin multimea imensă de detalii, care abia pot fi cuprinse 
cu ochiul, templele indiene prezintă analogii cu întreaga structură a gîndirii brahmane 
si cu miturile pline de nenumărate ființe fabuloase. Aceste construcții par să 116 produse de 
seva opacá și misterioasă venită din adincul pămîntului. Ele atrag, de bună seamă, atenţia 
și captează privirile prin forţa lor exuberantá, dar farmecul lor este ucigător, ca şi mireasma 
florilor tropicale. Nu poti să nu te minunezi în fata forței creatoare a oamenilor care 
au modelat, din masele uriașe de piatră, asemenea construcții. Cu toate acestea, omul 
este copleșit de lipsa lor de măsură si, pentru a le putea aprecia frumusețea trebuie să 
ucidă în el însuși voința, rațiunea și sentimentul, dacă nu chiar tot ce este omenesc. 

Ornamentul, de mare bogăţie plastică, constituie o componentă permanentă a arhitecturii 
indiene. În reliefuri și statui se manifestă aceleași forțe vitale pe care le remarcăm și în 
construcțiile templelor. Aceste forţe ale naturii își găsesc cea mai puternică expresie în 
reprezentările plastice. Templele sînt complet acoperite cu elemente plastice, de parcă ar fi 
crescut pe ele flori de un colorit ametitor de intens. Ornamentatiile plastice dau supra- 
feţei templelor un freamăt clocotitor de viață. Ele se aseamănă cu lianele, care cuprind 
pădurea tropicală într-o reţea deasă, cu șerpii cobra și cu crocodilii, care trăiesc în junglele 
Indiei de nord. 

În arta budhistă a Indiei, chipul omului transfigurat întruchipa puritatea, castitatea 
și stăpînirea de sine. În monumentele brahmane însă își face drum o orgie sălbatică, o beție 
tumultuoasă. Templele sînt năpădite de-a dreptul de un număr incomensurabil de statui 
și reliefuri. Din cauza desimii, ele produc o impresie sufocantă. Numărul lor este incom- 
parabil mai mare decît acela din construcțiile egiptene și grecești, mai mare chiar decît 
în domurile gotice. 

Simbolismul indian a încercat să exprime în piatră ideca de înțelepciune și trăirea 
spirituală profundă. Dar, în formele ei extreme de manifestare, tendința aceasta s-a trans- 
format în contrariul ei. Simbolismul s-a dovedit a fi, mai degrabă, o carte cu șapte 
peceti și aceasta nu numai pentru privitorul modern, căruia îi e necunoscută vechea mito- 
logie brahmană. Se poate presupune că însuși indianul din acele vremi depărtate, care 
fusese crescut de mic copil în mijlocul tradițiilor autohtone, nu era în stare să descifreze o 
temă brahmană cu aceeași ușurință cu care grecul antic putea înțelege frontonul unui 
templu sau cu care omul din Occidentul medieval interpreta portalurile gotice. Din cauza 


numărului mare de detalii plastice ale templului indian, nici nu este posibil să cuprinzi 





cu privirea, dintr-odată, toate figurile și întreg ansamblul de relaţii reciproce dintre ele si 
să sesizezi semnificația lor ascunsă. În fata acestor temple din care se revarsă mulțimea 
figurilor ornamentale, in fata acestor corpuri pline de mișcare, de pasiune si de volup- 
tate, care zboară, dansează, se întind molatic, se mlădiază si se îmbrățișează, în fata acestei 
reuniri de animale și oameni, de zei și de sfinţi, privitorul nu poate face altceva decît să 
intuiască expresia unei forțe nestăvilite și a diversităţii imense a formelor vieţii. 

De altfel, această impresie generală nu exclude posibilitatea de a contempla mai amă- 
nuntit diferitele reliefuri, de la mică distanță. În cazul acesta se poate stabili specificul 
modului indian de a realiza reprezentări artistice sculptind piatra. Adeseori ciclurile 
budhiste alternează cu cele brahmane. Maeștrii indieni n-au cunoscut teme istorice; ei se 
limitau, de cele mai multe ori, la scene de gen, cărora le atribuiau însă o semnificaţie 
mitologică. Adeseori, ei reprezentau copilăria lui Budha, nașterea lui, transfigurarea, 
predicile si nirvana. Reliefurile unui ciclu brahman au un caracter analog, numai că par 
mai frámintate si mai patetice. Visnu culcat pe un șarpe amintește de figura lui Budha 
care stă întins. Povestea lui Krişna, care s-a transformat în păstor, a slujit de model 
pentru multe subiecte cu figuri de animale, tratate în maniera plasticii de gen, cum e, 
de pildă, mulsul vacilor. Numeroasele scene de gen din reliefurile de la Borobodur au fost 
tratate deosebit de veridic si de amănunţit. 

În aceste reliefuri indiene vechi s-a constituit un stil propriu de reprezentare, o formă 
originală a plasticii. Într-o serie de reliefuri de la Borobodur, viaţa lui Budha este pre- 
zentată cu multă poezie; astfel, ni se arată cum Budha — încă fiu de rege — îndeplinește 
spălarea rituală in riu, cu care prilej mesagerii zeilor presară deasupra lui flori cerești, 
întocmai ca deasupra Venerei din tabloul lui Botticelli. Într-un alt relief se poate vedea 
cum un discipol al lui Budha explică învățătura maestrului său unei fete aflate la fîntînă. 
Ea a pus urciorul dinaintea lui și ascultă cuvintele învățătorului, pe care îl priveşte 
plină de încredere; cele șase prietene ale fetei, purtind urcioarele în mînă sau pe cap, 
se îndreaptă spre fintiná. Figurile celor doi, care stau de vorbă, au o expresie de interio- 
rizare cum n-au putut realiza nici cei mai buni artisti ai antichităţii. O analogie 
mai apropiată poate fi întîlnită mai degrabă în arta medievală din Apus. Trupurile pline 
ale fetelor, cu mișcări lente și fluide, sînt de o gratie incintátoare. Compoziţia de friză, 
a cărei ritmicitate este ireproșabilă, arată o intensitate a trăirii aproape similară aceleia 


din arta antică, aşa cum nu se poate vedea în arta medievală din Europa apuseană. 
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Reliefurile de la Borobodur te vrăjesc prin delicatul lor simt al măsurii. Ele sint incom- 
parabil mai bogate, in ce priveste constructia formei, si de o modelare mai delicatá decit 
reliefurile de la Sansi si Bharhut. Prin gradarea finá a planurilor, artistul redá nu numai 
forma corpurilor, ci Si mediul aerian si flora exuberantá a ținutului, ceea ce nu izbutiserá 
totdeauna să redea artiștii elenisti. În reliefurile indiene din această epocă caracterul 
plan al suprafeței capătă o robustete si mai mare, prin inteleapta așezare a figurilor si 
prin ritmul curgător care le pătrunde pe acestea. Figurile par a se desprinde de pe fun- 
dalul întunecat, formele ondulează ca nişte valuri puternice, simţi intens materialitatea 
trupului redat de artist. 

Infátisarea impunătoare a lui Budha, aflat în meditaţie, a fost înlocuită in India, tot 
mai mult, de către produsele fanteziei fabuloase a poporului, chiar și atunci cînd sînt redate 
scene din viața lui. Cu atît mai ușor putem înțelege faptul că, în scenele referitoare la zeități 
brahmane, isi găsește expresia întreaga forță înspăimîntătoare a fanteziei indiene. Exemple 
deosebit de elocvente sînt templele săpate în stîncă (rupestre) din Ellora si din Ele- 
phanta. Interiorul acestor temple era cufundat într-un semiintuneric din care se desprindeau 
figurile aproape contopite cu motivul rupestru. Această obscuritate a fost interpretată 
ca origine a vieţii, din care iau naștere, în fața ochilor privitorului, suporturile, figurile 
și fiinţele fabuloase. În aceste condiții, toate făpturile imaginare făceau o impresie de 
naturalete si realitate. 

Într-un templu din Ellora se poate vedea o compoziție impunătoare, care simbolizează, 
prin impetuozitatea concepţiei, cosmosul și care nu stă mai prejos de mormintele familiei 
Medici. Sus, pe un pat înalt, tronează Siva cel războinic împreună cu soția sa — o analogie 
a lui Ares și a Afroditei — înconjurați de un cerc de mici demoni și zei. Patul este 
flancat de păzitori. Jos, în adincul întunecos, demonul Ravana încearcă să năruiască 
muntele Kaslas, pe care locuiesc zeii. Dintr-o grotă întunecată iese la iveală o ființă 
cu multe capete si multe brate — expresia vie a forței supraomenesti. Cu greu se mai 
poate găsi în istoria artelor un relief de o astfel de vigoare, o îngemănare asemănătoare 
de corpuri plastice și de masă, o asemenea impresie nemijlocită a unui corp omenesc 
născut din piatră. 

Relieful din Elephanta al lui Siva care dansează este așezat într-o nișă. Ritmul dansului 
său și semiobscuritatea, din care prinde contur figura, justifică multele braţe care simboli- 
zează metaforic mișcarea. Cele două capete adăugate uriasului cap al unei alte statui a 
lui Siva slujesc, de asemenea, la caracterizarea cit mai bogată a zeului. În schimb, sta- 
tuile de bronz ulterioare ale lui Siva dansînd, cu braţele lor executate îngrijit, dar apli- 
cate cu o precizie pedantă de-a lungul corpului, au pierdut forța de viață a metaforei 
initiale, iar numeroasele brate ale zeului fac simpla impresie a unor atribute imaginare. 

„Literatura indiană împrumută din religie și din filozofie doar elementele de care are 
nevoie“, spunea Goethe. Această remarcă este valabilă chiar și pentru cele mai bune opere 
ale artei plastice indiene. Specificul artistic al vechii Indii n-a fost determinat numai 


ie fantasticul neobrahmanismului. Existau curente care erau mult mai apropiate de 
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idealurile clasice decît arta eclectică din Gandhara. Nicăieri pe lume n-au fost cioplite 
în piatră, în secolul al VI-lea și al VII-lea, figuri nude atit de sublime în gratia și spi- 
ritualizarea lor, ca în India şi Cambodgia, în epoca Gupta. Aici se pot vedea statui de 
bărbaţi (aflate astăzi în colecţia Stoclet din Bruxelles), ale căror forme clare și calme, 
al căror zîmbet şi oval delicat al feţei amintesc de arhaicul Kouroi. În statuile feminine 
s-a păstrat idealul corpului plin, dar și în ele predomină ritmul calm al liniilor și formelor 
clare. Deosebit de încîntătoare sînt statuile de femei care dansează, în care s-a păstrat 
vechiul tip de yaksi si care prezintă, totodată, și cuceririle etapei mai mature: modelarea 
mai suplă a corpului, curgerea ritmică a liniilor din faldurile ce contrastează cu formele 
opulente. Sculptorii indieni ating aici claritatea clasică a plasticii grecești din secolul al 
V-lea, fără a-şi pierde prospetimea și originalitatea nemijlocită, cum s-a întîmplat cu 
epigonii apuseni ai clasicismului. În fata acestor statui, cu o muzicalitate ritmică palpabilă, 
nu trebuie să uităm că dansul si cîntul, gestul si muzica erau resimtite totdeauna în India 
ca o unitate indivizibilă. 

Originalitatea artei indiene nu se manifestă numai in particularitátile de stil ale 
operelor, ci si în felul evoluţiei lor. Dacă înșirăm monumentele Indiei într-o ordine strict 
cronologică, nu rezultă de aici, citusi de puţin, o imagine a evoluţiei lor artistice, adică o 
transformare logică și cu o finalitate precisă a conținutului și formei, așa cum se poate 
observa în arta altor țări. Dacă însă comparăm reliefurile de la Santşi cu cele din Boro- 
bodur, sau stupa din Santsi cu templele de la sfîrșitul mileniului I, putem constata, desigur, 
o anumită transformare a stilului, dar această transformare nu poate fi considerată cao 
dezvoltare logică a unor anumite idei si forme de expresie. E vorba, mai degrabă, de variații 
ale aceleiași teme, care iau cînd forma unei imbogátiri și complicári a ideii primitive, cînd 
aceea a unei reveniri la simplitatea ۰ 

Din secolul al XI-lea pînă în al XIII-lea, si chiar Si mai tirziu, pînă în secolul al XVII- 
lea, au fost create în India opere de artă splendide. După pătrunderea islamismului în India 
de nord, s-a format acolo o artă islamică care a atins ultimul apogeu la curtea marelui 
Mogul. Aici s-a născut o școală remarcabilă pe baza tradițiilor picturii miniaturistice per- 
sane. Dar si arta specific indiană a dăinuit mai departe in India de sud; în această vreme 
au fost create mari ansambluri artistice, ca acelea din Madura, Srirangama, Tans Tandsur 
etc. Această tradiţie artistică a fost distrusă abia o dată cu pătrunderea colonizatorilor. „Noi 
distrugem florile Indiei“, era nevoit să recunoască cercetătorul englez Havell, unul din 


cei mai buni cunoscători ai artei indiene. 


De-a lungul multisecularei ei existente, India a exercitat o intlnentă fundamentală 
asupra altor ţări: asupra Iranului, dar mai ales asupra Chinei și Japoniei, unde au 
pătruns, o dată cu budismul și influenţe artistice venite din India. În dezvoltarea sa, 
arta indiană a prezentat, vremelnic, asemănări cu arta vest-europeană dim ایہم‎ mediu, 


cu toate că acestea două aproape că n-au ajuns de loc în contact direct. Cu mult înaintea 
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romanticilor secolului al XIX-lea, poetii indieni cáutau expresia frumosului in tráirea lor 
personală. India a creat imaginea omului cu bogăţie interioară si adincit în gînduri. 
În arta indiană, artiștii căutau spiritualizarea atît în scenele cotidiene, cât și în cele 
vulgare — o spiritualizare pe care o justificau prin doctrina reîncarnării. Nu degeaba - 


amintesc scenele vieții pámintesti a lui Budha de creațiile plastice medievale, cu subiecte 





din viața lui Christos. În marea diversitate a reprezentărilor indiene putem găsi si scene 
de luptă ale unui cavaler cu balaurul, care se aseamănă mai putin cu isprávile anticului 
Hercule, cît mai ales cu lupta cavalerească a creștinului Gheorghe. 

Artiştii indieni n-au putut însă renunța, în mileniul I e.n., la deificarea naturii, fază 
pe care artiștii Europei o depășiseră de mult. De fapt, turnurile templelor indiene, statuile 
indiene de oameni și animale și chiar și modurile în care era reprezentat Budha nu erau 
decît obiect de adoratie, tot așa cum erau divinizati arborii sau animalele în perioada 
orînduirii gentilice. 

Arta indiană veche poate fi comparată cu un lac státut. Si în el se poate simți viaţa, 
oglinda lui este acoperită de flori, dar înflorirea acestora nu poate fi separată de putrezire ; 
nu vezi la el nici o mișcare, cum ar fi tisnirea unui izvor cristalin sau unduirea unei 
pajiști in adierea primăverii. 

Arta indiană veche trezește în european mai degrabă admirație decît incintare, atit de 

pare intregul univers al reprezentárilor imagistice, cit si limba artistilor indieni.‏ 11 سو 
Este nespus de greu să găsești o legătură nemijlocită cu creaţiile ulterioare ale artei indiene,‏ 
în care trăirea artistică primitivă este învăluită, ca într-o rețea, de rituri, de idei magice,‏ 
de superstiții, de tipuri transformate în canoane, de locvacitate si retorică. Dar ar fi greșit‏ 
să pretuiesti arta indiană după formele ei degenerate, ulterioare. Artiştii indieni au izbutit‏ 
să dea o formă plastică imaginației populare, să transforme înțelepciunea oamenilor‏ 
simpli într-o rtă grandioasă. Pe această cale dificilă, India a întrecut multe alte țări.‏ 

Romain Rolland nu vedea în creațiile culturii indiene si europene decît doar laturi 

diferite ale vesnicei lupte și căutări ale spiritului omenesc. Sub acest unghi trebuie să fie 


apreciată și contribuția artistică a Indiei. 


XL ARTA ASIEI ORIENTALE 


Lumina lunii, lingà patul meu, era atit de albă, 

incit am crezul că se-asternuse bruma. 

Sáltindu-mi capul, am privit in sus la ۰ 

Cu capul aplecat, gîndul mi-a zburat spre satul natal. 
Li Tai Pe, „Gînduri într-un han“ 


Gingas, ca o aducere aminte: flori de malbá veş- 
lejile, ici vase pentru joc de copii, petecufe de 
stofă liliachie si roşie puse cîndva între filele unei 
cárli si găsite acolo pe megindile, o scrisoare de 
la cel care ti-e drag, de care dai tocmai cînd vre- 
mea e ploioasă si te plictiseşti; un evantai de anul 
irecul; o noapte luminoasă cu lună. 

Sei Shonagon, „Carte de schițe sub pernă“ 


rta chinezească este la fel de autohtonă ca și arta Mesopotamiei, a Egiptului și a 
Indiei. Săpăturile făcute în ultimii ani la Iang-shao au arătat cá China poseda o 
cultură proprie încă din epoca preistorică, cam de prin mileniul al IV-lea și al 
III-lea î.e.n. În decursul veacurilor următoare, tara a fost invadată necontenit de nomazi 
veniți din nord. Mai tîrziu, în secolul al XIII-lea, mongolii au cucerit-o și au întemeiat o 
dinastie proprie. Dar abstracţie făcînd de toate acestea, chinezii sînt probabil singurii din- 
tre popoarele cunoscute care și-au început dezvoltarea în aceeași țară unde locuiesc și 
astăzi. În China s-a păstrat, vreme de milenii, o tradiţie care pornește din cele mai vechi 
timpuri: aici se poate recunoaște o dezvoltare culturală consecventă și rodnică, dezvoltare 
care se întinde de-a lungul unei perioade de multe secole. 
Arta cea mai veche este încă puţin cunoscută pînă astăzi ; săpăturile au început în China 
abia în ultima vreme. Există temeiuri să presupunem că motivele zoomorfe au fost 
aduse aci prin intermediul nomazilor siberieni. Încă în aceste opere se manifestă excep- v. PI. XI, 3 
tionalul spirit de observaţie si talent artistic al chinezilor. Ei evită exagerárile si defor- 
mările silnice ale formelor naturale, care sînt redate mai degrabă obiectiv, dar într-un mod 
neobișnuit de grațios, necunoscut în operele create în Europa sau în Orientul Apropiat. v. PI. I, 7 


e 5 i Ke A 3 SA e T . s JH, 4 
Vasele de bronz din vremea dinastiei Chou (între 1122—256 î.e.n.) sint creati! de prim “ 


زی 


rang ale artei aplicate și au fost executate cu aceeași măiestrie ca si cele miceniene sau PI. XI, 
egiptene din Imperiul Nou. Vasele aveau o semnificaţie rituală; caracterul solemn își 

zăsește expresia în întreg exteriorul lor. Ele se disting printr-o structură simp 
sint divizate în 11511, vertical, corespunzind celor patru puncte cardinale. Forma lor este 
puternic influențată de o concepție simbolică figurativă. Unele vase sint acoperite cu 


vtt 


scriere pictograficá: cuvîntul „mînă“ este reprezentat printr-un betisor cu liniste degetele) ; 


numele stăpînitorului „păstor“ este redat prin două spirale, care prezintă analogii cu coar- 
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PL. XI, 5 


Pl. IV, 2 
şi X, 11 


nele unui berbec. Din desenul fin impletit al vaselor, care par sá fie acoperite cu solzi 
$i aripioare de peste, se detaseazá contururile dragonilor. Aici isi gásesc deja expresia moti- 
vele de predilecție ale chinezilor. Dragonii cu coadă asemănători unor nori inválátuciti, 
erau initial simbolul apei, iar mai tîrziu al nemărginirii. 

Reunirea într-un singur stat a diferitelor principate împrăștiate din China s-a înfăptuit 
în timpul dinastiei Ch'in (221—206 î.e.n.) în anul 221 î.e.n. Întocmai ca si stápinitorii 
vechiului imperiu roman, împărații chinezi au luptat victorioși împotriva nomazilor și 
și-au consolidat poziția construind Marele Zid, rămas celebru (începînd din anul 213 î.e.n). 
Cam de prin veacul al II-lea î.e.n. a existat și s-a dezvoltat in China pictura istorică si 
portretistică. Reliefurile din Santung ne dau posibilitatea să ne facem o idee despre această 
artă. Ele au împodobit morminte și sînt executate atît de plan încît diferitele figuri 
nu se detașează de fond decît doar ca niște siluete. Aceste monumente permit să ne dăm 
seama de spiritul fin de observaţie al artiștilor chinezi și de inventarea unor metode origi- 
nale de redare artistică. În ele sînt înfățișate scene cu călăreți în galop, călătorii cu carul 
și audiente date de împărat curtenilor, care se pleacă supuși în fata lui. Povestirea despre 
călătoria fabuloasă a împăratului prin cer i-a determinat pe artiști să redea norii adunați 
grămadă — prima formă în care apare pictura peisagistică chineză. 

Un relief arată încercarea unui atentat împotriva împăratului. În registrul superior 
este înfățișat suveranul împreună cu slujitorul care se pleacă ceremonios în fata lui și-l 
ocrotește cu umbrela ; deosebit de expresivă este și ținuta curtenilor servili, care-l felicită 
pe împărat pentru salvarea sa. Registrul median, care prezintă atentatul propriu-zis, este 
străbătut de o mișcare intensă ` figura omului care înfăptuieşte atentatul se contopeste cu 
o altă figură, aflată îndărătul lui, și alcătuiește o siluetă bizară ; pentru a înfățișa zăpăceala 
din palat, figurile sînt distribuite pe două planuri. În registrul inferior sînt reprezentate 
ființe mitice; compoziţia este de tip pronunțat heraldic. Reliefurile de la Santung oglin- 
desc o remarcabilă maturitate a artei chineze din această epocă. Maeștrii chinezi s-au 
priceput să redea, clar și ușor de cuprins dintr-o privire, întîmplări complicate, precum si 
caracterul și mișcarea celor care participă la ele. Limpedea articulare ritmică a reliefului 
chinez este mai apropiată de epoca primitivă grecească decît de reliefurile indiene din 
aceeași vreme. 

O continuare a evoluției acestor baze o găsim în operele pictorului, celebru în vremea 
lui, Ku K'ai-chih, din secolul al IV-lea al erei noastre. Seria lucrată de el „Învățăturile 
perceptoarei de la curte", aflată la British Museum, este alcătuită din scene de gen, sever 
construite, in care personajele apar conturate doar ca simple siluete si sint legate ritmic 
intre ele. 

Ín perioada T'ang (intre 618 si 907) s-a realizat unirea politicá a diferitelor tinuturi 
chineze. Această epocă a produs, totodată, prima si cea mai minunată înflorire a artei 
chineze. 

Ca și în alte țări din Orient, preocuparea de lumea de dincolo de moarte a dus, și în 
China, la redarea cu ajutorul artei a vieții pe care răposatul trebuia s-o părăsească. Acesta 
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a fost primul stadiu al cuprinderii si înțelegerii artistice a vieţii pământești. Din 
vremea dinastiei T'ang s-au păstrat multe statuete, care erau puse in mormînt alături 
de cei morți — exemple remarcabile de plastică chineză de mici dimensiuni. Pentru luptă- 
torii chinezi, care erau excelenți călăreți, prietenii lor credincioşi, caii de luptă, reprezen- 
tau tot ce era mai drag din cele pe care le lăsau pe pămînt, în urma lor. Mormintele din 
epoca T'ang cuprindeau nenumărate statuete incintátoare de cai sau de alte animale domes- 
tice, remarcabile prin modul în care ele reușeau să trezească impresia de viață. Vedem 
printre ele o cămilă care-și pleacă mîndră capul, un cal docil, care, la porunca stápinului, Pl. XI, 4 
zvirle din picioare, în timp ce altul nechează cu capul in vînt. În schimb, întîlnim mult mai 
rar figuri de gen ca, de pildă, fete frumoase care cîntă din lăută sau dansează. Cu o remar- 
cabilă precizie este observată mișcarea unui cal. Artistul a sesizat și a redat cu maximum de PI. XI, 8 
exactitate conturul animalului. Calul are gitul întins înainte, iar cáláretul, care sade elegant 
in sa, 11 struneste cu un gest ferm. 
Indeminarea maestrilor chinezi de-a reda impresii fugare se oglindește mai ales în 
aceastá plasticá de mici dimensiuni, care nu este influentatá de arta monumentalá ca plas- 
tica de mici dimensiuni din vechiul Egipt. Prin impresia de viatá pe care o produc, caii Ps ak 4 
chinezi nu stau cu nimic mai prejos de statuetele din epoca de piatră, dar sint executați ۱ 
mai elegant și cu mai multă libertate. Chiar si prin comparație cu cea mai veche plastică v. .اط‎ XI, 3 
chineză, plastica epocii T'ang reprezintă o treaptă superioară. Adoratia mitică a anima- 
lului este transpusă într-o creație pur artistică, gratioasá și spirituală, fără a impieta totuși 
asupra prospetimii concepției. Arta modelării a devenit, în funcţie de concepţie, mult 
mai suplă și deci mai mlădioasă. În plastica egipteană și într-o anumită măsură si în 
cea greacă, forma cubică a pietrei, cu muchiile ei clare, constituie elementul funda- 


mental al oricărei statui. Statuia chinezească, cu forme rotunjite blind, cu contururi 





fluente și cu modelare delicată, pare să se fi născut așa cum foarte bine a formulat 
ideea criticul englez Roger Fry — din forma oului. 

În imediata apropiere a acestei arte, de fapt cu totul profane, s-a dezvoltat, în China, 
sculptura și pictura budhistă, cu caracter religios și ritual. Ca și în India, budhismul a 
favorizat și in China cufundarea în sine însuși a omului izolat. În China însă, el n-a 
venit în atingere cu brahmanismul, în care s-au păstrat rămășițele de religie naturală și 
de superstiții, ci cu confucianismul, care lua apărarea comportării înțelepte, în viață, si a 
activităţii studioase, care căuta să înnobileze personalitatea și să-i dezvolte sociabilitatea 
— totul, bineînţeles, în cadrul orînduirii feudale dominante. În același timp cu budhis- 
mul, a pătruns din India în China și reprezentarea plastică a omului. În templele-grote de 
la Yün-kang și de la Lung-men s-au păstrat pînă astăzi capodopere ale plasticii monu- 


mentale chineze din veacurile V—VIII e.n. Ele se remarcă, mai ales, prin dimensiuni 


impresionante, care ating uneori o înălțime de cinsprezece metri. O dovadă a zelului pios ۱ 
al sculptorilor budhisti o oferă cele aproape o sută de mii de statui mai mici din grote. 
O imagine a aptitudinilor artiștilor din China se poate căpăta din mai multe statui ale lui 


Budha, de proporții modeste, care se găsesc în colecțiile muzeelor. În China, ca si în India, 
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Pl. X, 16 
po PL XI, 7 


Pl. XI, 6 


Pl. XI, 1 


PI. XT, 1 


v. Pl. XI, 11 


Budha este reprezentat cu ochii inchisi, totusi expresia de extaz nu apare chiar atit de 
evidentă. Trăsăturile feței sînt foarte delicate, iar pe buze flutură un zîmbet afectat. În plas- 
tica chineză, materialitatea corpului este mai puțin subliniată si, prin aceasta, caracterul 
spiritual devine sesizabil. 

Comparind o statuie chineză a lui Budha cu una indiană, constatăm că artiștii celor două 
țări au interpretat în moduri fundamental diferite una și aceeași temă. Prin contrast 
cu figurile de gen, pline de viaţă, ale perioadei T'ang, statuetele budhiste chineze fac o 
impresie mai concentrată și mai contemplativă, dar sînt totuși mai legate de viaţa pămîn- 
tească decît cele din India. Statuile indiene îl reprezintă de obicei pe Budha gol și într-o 
supremă detașare de lumea înconjurătoare. Cu toată spiritualizarea lui, Budha al chinezi- 
lor exprimă în mai mare măsură omul și poziția lui în viață; în atitudinea lui se poate 
remarca chiar o anumită afectare, o gratie aproape de cochetárie — îmbinată cu amabilita- 
tea si gravitatea omului de curte. Sculptorii chinezi s-au preocupat cu deosebită insistență 
de execuția amănunțită a veșmintelor, de ritmul blind al liniilor și de eleganța faldurilor, 
care amintesc, de departe, mantiile korelor grecești. Dar, dacă unele sculpturi budhiste 
chineze au anumite contingente cu statuetele de gen ale epocii T'ang din aceeași vreme, 
există și altele care sint mai puțin materiale, întocmai ca și picturile, prin faptul cá la 
ele au fost accentuate mai puternic liniile blinde care se desfășoară de-a lungul figurilor. 

Pictura budhistă, de la începutul si finele epocii T'ang, s-a păstrat în grotele de la 
Mai-chi-shan (China de nord) și de la Tun-huang (deșertul Gobi). Prin bogăţia de motive, 
prin desenul excepțional și prin redarea mișcării, aceste picturi amintesc de stilul celor 
mai vechi reliefuri istorice de la Santung. În reprezentările lui Budha, artiștii chinezi 
au dezvoltat un stil strict monumental. Frescele chineze se remarcă prin caracterul diafan 
și stráveziu al tonurilor de galben citron, verde de smarald, liliachiu și roz. Prin compara- 
tie cu ele, chiar și coloritul vitraliilor gotice pare dens si material. Siluetele zvelte, cu 
capul acoperit de stofe bogat împodobite, se mlădiază ca trestia în adierea vîntului. Ele 
sînt redate prin linii colorate, fine si fluide, aproape fără nici un contrast de clarobscur. 
Eleganta mondenă se infráteste cu expresia unei izolări de lume, plină de noblețe. 

În perioada T'ang s-au format definitiv diferitele forme ale pagodei chinezești. Este 
evident că unele tipuri au luat naștere după modelul templelor indiene Sikara. Multe din 
ele au dimensiuni colosale, mergînd pînă la o înălțime de cincizeci de metri. Pagodele sînt 
alcătuite din mai multe etaje, absolut identice, ale căror proporţii se reduc doar uşor către 
vîrf. În unele cazuri, ele au fost mărite prin suprapunerea mai multor caturi. În acest 
sens, ele nu reprezintă o compoziţie încheiată, ci una liberă, și în aceasta constă deosebirea 
fundamentală față de stilurile din Grecia antică, deși articularea clară le dă o factură clasică. 

Pagodele chinezești se deosebesc, prin întreaga lor concepţie, atît de templele indiene 
Sikara, cît si de minaretele islamice si de turnurile gotice ascuțite. Expresia mișcării 
ascendente, care caracterizează turnurile gotice, le lipsește cu totul; ele nu prezintă nimic 
nici din zveltetea imaterialà a minaretelor, nici din caracterul greoi și forța ostentativă 


a templelor indiene. Cele mai frumoase pagode chinezești încîntă prin claritatea aproape 
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matematicá a formelor lor si prin simtul másurii, in care se poate recunoaste intreg spiritul 

înțelepciunii confucianiste. O trăsătură specifică a acestor turnuri de pagodă este reprezen- 

tată de colţurile acoperișului care se curbeazá în sus și se termină ascuțit, Încă din epoca v. PI. XI, 10 
T'ang, ele au constituit un element caracteristic, după care se recunosc templele chinezești, 

Ele fac ca întreaga clădire să dea o impresie mai aeriană și accentuează tendința ascendentă, 

dar nu chiar atît de puternic, încît, prin aceasta, să fie anulată impresia generală de calm. 

Specificul chinezesc al acestor pagode își găsește expresia și în alegerea locului unde 

sînt așezate. Ele sint integrate in chip minunat naturii chineze, dar se afirmă în mijlocul ¢, pr. X1, 9 
mediului deluros și împădurit, în care au fost adesea construite. Pagodele chinezești nu 

pot fi interpretate niciodată ca niște vegetatii gigantice, așa cum este cazul templelor in- 

diene. Confruntarea clară a operelor produse de mîna omului și a celor realizate de natură 

se întemeiază pe aceeași concepție care a permis și introducerea peisajului în pictura 

chineză. 

Natura nu le apărea chinezilor sub forma unor ființe insufletite, ca in Grecia, si nici | 
ca o forţă care a zămislit pămîntul, ca in India. Pentru ei, natura era, în primul rînd, spațiul ۱ 
care poate fi cuprins dintr-o privire, largul lumii, cerul atit de familiar, patria. Vechii | 
greci presupuneau în fiecare colină si în fiecare izvor prezența unei zeități si îi ináltau un 
templu sau o termă. Chinezii își considerau tara, cu cele cinci virfuri uriașe de munți, ca 
o imagine a unui templu imens. În nici o altă țară nu mai întîlnim o asemenea contopire 
a construcției cu peisajul. Frumuseţea arhitecturii chineze nu se manifestă atît în forma 
clădirilor, cît, mai ales, în integrarea lor în vastitatea universului. 

Din acest punct de vedere, așezarea templelor pe înălțimea de la T'ai-shan este deosebit pj, x;, 9 ۱ 
de impunătoare. Templul principal este situat pe un munte înalt de 1500 de metri. Către el | 
duc drumuri intortocheate venind din patru párti si care sint ingrádite, la poalele muntelui, 
de construcțiile templelor. La baza întregii concepții stau ideile taoismului, învățătura 
acestuia despre drumul vieții omenești. Urcatul muntelui capătă prin aceasta — ca și 
purgatoriul lui Dante — semnificația unei purificări interioare. 

De fapt, această includere a peisajului muntos în compoziția arhitectonică amintește de 
Der-el-Bahari. Dar, în templul egiptean, sanctuarul era tăinuit în adîncul întunecos al Fig. pag. 96 
muntelui. Templul chinez se află pe un vîrf de munte, unde omul se simte — așa cum se 
spune în Orient — mai aproape de dumnezeu și de unde poate cuprinde cu ochii lumea 
largă, păstrînd totuși limpezimea spiritului, pe care chinezii au pretuit-o întotdeauna atit 
de mult. Compoziţia liberă și naturală a acestui ansamblu amintește, înainte de toate, de 
vechea Grecie, desi formele constructive diferă puternic de cele grecești. O influentă tirzie 
a ideii initiale, în ce privește așezarea templului, o găsim și în Templul Cerului din Peking 
(între 1430 si 1530). În terasele lui deschise și pătrate, simboluri ale pàmintulut, si în plat- 
formele rotunde — aluzii la bolta cerească — își găsește expresie vechea ar 
dar ea a devenit, între timp, de un rafinament căutat, artificial. 

Încă din timpul epocii T'ang s-a constituit in China tipul pavilionului semıdeschis, pe 


care-l vom întîlni curînd, atît printre construcțiile de palate, cît si printre temple. Întrucît 
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Pl. XI, 10 
o. si 1.3, 


aproape toate acestea erau construite din lemn, nu s-au păstrat decît reluári ulterioare ale 
construcției, dar existența lor este atestată de tablouri. Constructorii chinezi nu cunoșteau 
descompunerea clădirii în părți portante și părți nesolicitate, care stă la baza arhitecturii 
clasice. Toate clădirile, cu sprijinile, grinzile, consolele și căpriorii lor, pot fi comparate 
mai degrabă cu o împletitură sau cu o țesătură. Construcţia ușoară și străvezie abia este 
acoperită de paravane mobile și pavilionul chinezesc seamănă cu o lanternă transparentă. 
Cele mai multe pavilioane au două etaje și fiecare dintre ele are un acoperiș propriu ; ele 
produc, prin aceasta, o impresie și mai aeriană, întocmai ca pagodele cu multe caturi. Spe- 
cificul arhitecturii chineze, colțurile acoperișului curbate în sus, apare si mai evident la 
aceste pavilioane. 

Modul în care s-au născut aceste acoperișuri nu este pe deplin clarificat. Poate că ele 
aveau rostul de a favoriza scurgerea apelor. Poate că la început închipuiau crengile arborilor 
— nu degeaba erau sculptate pe ele pásárele. Dar constanta cu care chinezii s-au slujit de 
aceste acoperișuri, veacuri de-a rîndul, pentru cele mai felurite scopuri, ne face să tragem 
concluzia că ele erau, în primul rînd, agreabile ochiului chinezilor și că tocmai de aceea au 
pătruns ferm în tradiția lor artistică. Curbura abia perceptibilă și colțurile ridicate ale 
acoperișului îi accentuau în mod evident graţia și eleganța și nu îngăduiau să se nască 
o impresie de apăsare. Dacă ne reprezentăm și aspectul deschis și aerian al chioscurilor 
chineze, vom putea înțelege cum forma acoperișurilor chinezești este justificată de întreaga 
concepție artistică. 

Mai tîrziu, japonezii au atîrnat, de colțurile ascuţite, clopoței, care se miscau și sunau 
la adierea vintului. Poeţii chinezi au cîntat vintul, ca o imagine a elementelor în mișcare. 
Vintul a fost inclus în compoziția arhitectonică a unei clădiri, ca o expresie a depărtărilor 
nemărginite. Arta construcţiilor din vechiul Orient era o arhitectură a maselor materiale. 
Cea greacă și romană, ba chiar și cea islamică, au reprezentat întotdeauna o arhitectură a 
corpurilor de construcție si a corelatiei cu spaţiul. În China, spațiul a devenit, pentru prima 
oară, elementul primar. Sarcina arhitecților consta în a-l face pe om să intuiascá 
imensitatea universului. 


Pictura budhistă a fost foarte apreciată de chinezi. Ei erau atrași de un anumit gen de 
pictură, care se numea în chinezește „shan-shui“, adică „munți și ape“. Chinezii adorau 
munții și apele, ca niște sanctuare. Aproape cá nu există un peisaj pictat în epoca T'an, în 
care să nu figureze și munți ce se pierd în negurile depărtării. În primul plan se pot vedea, 
adeseori, riuri cu poduri aruncate peste ele, cascade învolburate sau lacuri liniștite, pre- 
sărate cu insule, iar la o margine, tabloul se termină cu cîțiva pini si cu cîteva figuri 
minuscule. Aceste obiecte se repetă constant în peisagistica chineză, care a fost o oglindă 
fidelă a naturii din acele ținuturi. Pentru europeanul care n-a vizitat niciodată China, unele 
fotografii amintesc, cu o surprinzătoare fidelitate de peisajele chineze pictate, deși această 


- 


-xsctitate aproape fotografică a redării nu exclude, cîtuși de puțin, o transfigurare poetică. 
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تن يو بكس 


Peisajul Greciei, cu contururile precise ale elementelor care-l constituie, este, 
de altfel, diterit de natura Chinei. 


arte originale a fost tocmai modul in care se situa chinezul față de natură 一 tocmai 


De hotáritoare importanţă pentru creșterea unei 
aceasta a determinat și alte forme de expresie artistică. Grecii exprimau peisajul, în 
primul rînd, prin redarea elementelor palpabile care-l constituiau. Chinezii, dimpotri- 
vă, pretuiau într-un peisaj, în primul rînd, lărgimea, cerul, aerul și depărtarea învăluită 
în ceață. Acuitatea lor vizuală, precizia fără gres a desenului, spiritul de observație 
pentru cele mai felurite forme de plante — toate aceste calităţi sînt uimitoare. 

Peisagistica chineză se întemeiază pe o studiere amănunțită a naturii. S-au păstrat rela- 
tări despre pictorii care, înainte de a pune mîna pe pensulă, observau îndelung natura și 
se întorceau din excursii, adesea, cu mina goală, dar cu nenumărate impresii. Totusi diferi- 
tele forme și detalii nu-i preocupau pe chinezi, în aceeași măsură ca țelul pe care și-l 
propuneau de-a exprima, în peisaj, totalitatea raporturilor față de lume si de a le concepe, 
în tablouri, ca un tot indivizibil. Probabil că în aceasta își găseau expresia vechile învățături 
ale întemeietorului taoismului, Lao-tse: ,,Limpede vede acela care privește de departe 
și tulbure este privirea aceluia care acționează el însuși“. 

Sentimentul pentru natură, care stă la baza peisagisticii chineze, era cunoscut, fără 
îndoială, si de alte popoare din răsărit; dar, spre deosebire de India, care tindea la o conto- 
pire, la o identificare a omului cu natura, în China s-a maturizat, de timpuriu, punerea 
față în față — clară și conștientă — a omului cu natura. Contemplarea naturii trebuie să-i 
ajute omului să se descopere pe sine însuși și să descopere lumea sa interioară. Elementul 
liric, sufletul omului, și-a găsit expreisa în peisagistică, pentru prima dată, la chinezi. 

Este posibil ca, în timpul epocii Sung, răspîndirea doctrinei lui Ch'an, care invita 
pe om la contemplatie interioară, să-și fi manifestat influența asupra dezvoltării senti- 
mentului naturii și asupra picturii peisagistice. Dar peisagistica chineză n-a fost niciodată 
ruptă de lume 51 nici melancolică. Nevoia de însingurare în mijlocul naturii era explicată 
de contemporani prin contradicţiile vieţii sociale din vremea aceea și prin imposibili- 
tatea de a păstra puritatea vieţii în acel mediu. Ei visau un viitor mai fericit și vedeau 
în peisaj un mijloc de a împărtăși omului ceva din această mult dorită fericire viitoare. 

Elementul cel mai important al picturii peisagistice chineze este calmul 51 pacea. Nu 
întîmplător așezau ei 一 după cum relatează vechile scrieri — paravane zugrăvite cu 
peisaje în fata patului unui bolnav. Ei credeau în efectul vindecător si linistitor al 
peisajului asupra stării sufletești a bolnavului. Atitudinea artiștilor chinezi față de natură 
se caracteriza printr-o deosebită prudență și printr-o sensibilitate delicată. Poeti: ascultau 
vintul suierind la ferestre, foșnetul bambusului, strigătul unui cird de gişte 
Un celebru tablou chinez, care reprezintă un peisaj, era intitulat „Sunete în apên! serii“, 


Nota contemplativă a peisajului chinez era accentuată, adesea, prin figuri minuscule: 


prin conturul precis al unui călugăr budhist, cufundat în meditație sub un pin cu crengi 
lungi aplecate, sau prin silueta unui pescar într-o barcă, a cărui atenţie este concentrată 


pentru a nu pierde nici un sunet. 
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Aceastá conceptie, pronuntat esteticá, a naturii s-a manifestat si in frumoasa litera- 
turá a Chinei, mai ales in jurnalele de cálátorie. Un scriitor japonez din secolul al VIII- 
lea, care fusese crescut in spiritul traditiei chineze, exclamá la fiecare pas, in cursul unei 
călătorii prin patria sa: „Cît de pictural!“ si scrie poezii în fata fiecărei priveliști încîn- 
tătoare. El se dăruiește cu totul impresiilor sale vizuale; în fata mării, el vede cum 
o barcă plutește nu pe apă, ci pe cer, cum o cange acoperă luna si cum munţii aleargă 
în urma bărcii; norii de pe cer îi numește valuri și notează un triplu acord de culori: pini 
verzi, valuri albe ca neaua și scoici de un roșu închis. 

Artistul chinez din epoca Sung se interesa mai puțin de formele pomilor și munților, 
cît de redarea aerului ce le învăluie, a negurei, a vîntului și a zărilor largi. Pe acest 
sentiment al spaţiului se întemeiază înrudirea strinsá a picturii peisagiste chineze cu 
arhitectura. Această trăsătură a caracterizat, din totdeauna, arta chineză, care abia 
învățase să redea oameni, dar care stia deja să reprezinte norii ingrámáditi și dragonii 
ce pluteau pe cer 一 stăpînii infinitului. În aceasta constă si asemănarea dintre pictura 
și plastica chineză, în care corpul se află necontenit într-o dependență inseparabilă față 
de spaţiul care-l inconjurá. 

Acest sentiment al vastitátii spatiale și-a găsit o exprimare deosebit de largă în 
pictura peisagistică. Teoreticienii chinezi erau mîndri de faptul că pe un mic evantai 
își găseau loc zece mii de mile. În acest sentiment pentru spațiul vast se manifesta, 
indirect, concepția taoistă despre lume, cu noţiunea ei despre sufletul lumii revărsat în 
intreaga natură, cum și senzația omului că este doar un neînsemnat grăunte de nisip, abia 
vizibil. Prin aceasta, peisajul chinez capătă uneori o notă melancolică, dar, de obicei, 
domnește în el o pace calmă și, prin aceasta, el se deosebește fundamental de peisajul 
din pictura miniaturistică persană, în care fiecare scenă se transformă într-o magnifică 
grădină de flori, iar fiecare grădină de flori devine un luxuriant buchet de flori. În 
peisajul chinezesc, natura nu încîntă ochiul prin bogăția coloristică si prin frunzișul 
debordind de sevă al pomilor. Omul caută în natură mai ales singurătatea. El își 
află pacea interioară prin negarea tuturor legăturilor pámintesti, prin contopirea cu spa- 
tiul infinit, cerută de Lao-tsu și de Budha. 

Artiștii chinezi au făurit multe metode pentru a reda această imensitate inco- 
mensurabilá. Una dintre cele mai răspîndite metode era redarea plină de afec- 
tiune a detaliilor mărunte, care impune ca peisajul să fie privit de la o distanță 
atît de mică, încît ochiul nu-l mai putea cuprinde dintr-o singură privire. De aceea, 
trebuie să-l „citim“ ca rîndurile unui text și să facem, cu acest prilej, o plimbare pe 
tablou — să urcăm munții abrupți și să trecem peste micile poduri si cascade aflate 
îndărătul minusculelor figuri ale călătorilor. Chinezii accentuau faptul că peisajul trebuie 
să fie astfel redat, încît să putem „trăi“ și să ne putem „plimba“ în tablou. Includerea 
celei de-a patra dimensiuni — timpul — nu le îngăduia maeștrilor să se gindeascá la o 
construire logică și în perspectivă a spațiului, în adîncimea tabloului. Dar ei știau foarte 


bine că trebuiau să omită unele amănunte ale obiectelor situate mai departe (oameni 
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aflați în depărtare, figuri fără gură, pomi în depărtare, fără crengi), făcînd astfel să se 
nască impresia depărtării. Prin aluzii fine, ei izbuteau să transforme hirtia sau mătasea 
goală și plană în aer, în ceaţă și în negură. 

Toate acestea apropie pictura chineză de caligrafie, de literatură și de poezie. Nu 
întîmplător a afirmat un poet chinez că poezia e un tablou în cuvinte, iar tabloul — poezie 
în culori. Textele chineze sînt alcătuite din semne grafice, a căror interpretare presu- 
pune colaborarea cititorului. Într-o poezie chinezească sînt insirate, unele lîngă altele, 
o serie de cuvinte: a curge — apă — a nu avea — sentiment — a atirna de — a cădea 
— floare de rod — a avea — dorință — a urma — a curge — apă. Din aceste cuvinte 
iau naștere rîndurile unei poezii, ca de pildă: 

„Să te lași purtată de piriu — 

Cit e de frumos“, gîndește, cázind, o floare. 

Pîrîul rămîne însă nepăsător 

ȘI nu-i îndeplinește această favoare. 
Într-un chip asemănător trebuie să fie „gîndit pînă la capăt“ si tabloul chinez, de către 
privitor. Nu degeaba căutau chinezii un sens în orice tablou, chiar și „acolo unde nu 
l-a atins mîna artistului“. Într-un tablou chinezesc de Ma Yiian (pe la 1200), intitulat 
„Pescari toamna pe rîu“, luntrea apare pe mătasea abia atinsă de pensulă, dar ochiul 
„citește“, fără să vrea, această suprafață ca o infinită depărtare cetoasá. Toate acestea 
favorizau nașterea unui limbaj laconic, în care nimic nu este inutil și în care, pe lîngă 
aceasta fiecare exprimare are nevoie să fie tălmăcită. Alegoria, adică gîndul cifrat într-un 
anumit fel, era cu totul străină de spiritul artei chineze. Interpretarea unei opere de artă 
trebuia să rezulte din însăşi faptul că era redată o anumită imagine ; deci trebuia, în con- 
secintá, să reiasă sensul ei omenesc plin de ۰ 

Chinezii pictau pe mătase, cu culori delicate si diafane. Probabil cá, la început, culo- 
rile au fost mai intense și mai proaspete decît astăzi, dar pictura se întemeia, fără 
îndoială, încă de atunci, pe combinaţii cromatice delicat nuantate. Atita fineţe in 
modul de executare putem întîlni, la sfîrșitul primului mileniu, numai în pictura 
chineză si în miniatura bizantină. Semitonurile delicate ale chinezilor sînt abia percep- 
tibile, iar nuanțele cromatice nici nu pot fi descrise în cuvinte: culorile uneori se pierd 
și abia mai licăresc, ca un foc pe cale să se stingă, alteori se aprind din nou ca niște 
scîntei orbitor de luminoase. Tesátura de mătase, abia atinsă de culoare, pare să vibreze 
sub nuantárile cromatice și devine, parcă, transparentă si vaporoasă. 

Pictorii chinezi renunță uneori cu totul la culoare și utilizează doar tusul si hirtia, 
realizînd totuși o impresie de transparență diafană, de tonuri saturate și de adincime. 
Artiştii chinezi stăpîneau desenul la perfectie. Cu toată nebulozitatea cetoas&, care domină 
în peisajele lor, ei nu-și îngăduie niciodată să redea forme neprecise, confuze. Trăsăturile 
de penel erau tot atit de expresive ca si în scrisul caligrafic. La desenele în tus nu erau 
posibile corecturile, întrucit materialul absorbea tușul îndată. 


Fiecare peisaj chinezesc are baza lui ritmică. Cînd reprezenta un lant, care se vedea 
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în depărtare, artistul desfășura sulul orizontal; în acest caz, fiecare pată nu reprezenta 
doar un anumit obiect, nu caracteriza numai o suită de imagini, ci era totodată îmbinată 
— ca o particulă mișcată ritmic — cu alte pete și insufletea suprafața mătăsii. Dacă 
artistul desena o regiune muntoasă cu piscuri abrupte de munți, care se suprapuneau 
în înălțime, atunci sulul era desfășurat vertical; contururile munților erau astfel com- 
binate, încît erau distribuite, în trepte, unele deasupra altora. Conturului curgător al 
munților i se opunea motivul alcătuit din colțuri cu pini avînd ramuri întinse în lățime, 
care insufleteau peisajul alpin. 

Epoca de înflorire a picturii peisagistice chinezești a fost însoțită de dezvoltarea 
unei teorii a picturii. În activitatea lor creatoare, chinezii nu erau deloc empirici, ei 
își puneau mereu probleme teoretice. În secolul al VIII-lea e.n., celebrul pictor chinez 
Wang Wei a alcătuit manualul său didactic, referitor la pictură, intitulat ,,Dezváluirea 
tainelor din știința pictorului“. În secolul al XI-lea a luat naștere „Marele tratat despre 
pădure și izvoare“ al pictorului Kuo Hsi. În aceste scrieri se discutau probleme teoretice 
și probleme de tehnică ale picturii. În vest nu găsim, înaintea Renașterii, o asemenea 
expunere amănunțită asupra picturii. 

Chinezii au priceput foarte bine interdependenta dintre pictură și viață. Ei au inven- 
tat legende încîntătoare despre felul cum tablouri ale unor maeștri renumiți au prins 
viață în chip miraculos. Dar pictorii n-au aderat la naturalismul pur, pe carel-au pro- 
fesat multă vreme teoreticienii europeni, și-i condamnau pe profani care nu admiteau 
decît un singur criteriu de apreciere a unei capodopere — asemănarea cu originalul. Ei 
crau de părere că arta nu reproduce numai forma exterioară a lucrurilor, ci pătrunde și 
în esența lor adevărată. Prin reglementarea oarecum pedantă a calităților unui tablou, 
chinezii pretindeau redarea atît a asemănării, cît și a structurii și învelișului lucrurilor ; 
cea mai mare importanță o atribuiau totuși redării vieții care palpită. 

Astfel, arta picturii peisagistice a fost ridicată pe treapta unei dezvăluiri a „sufletului 
naturii“, ceea ce nu excludea totuși însemnătatea individualitátii maeștrilor. Teoreti- 
cienii chinezi susțineau punctul de vedere că secretul măiestriei se află în însuși artistul 
creator — si aceasta, într-o vreme cînd, în Apus, numele marilor maestri ai antichităţii, ca 
Apeles, nu mai trezeau nici un răsunet, iar marile talente ale Renașterii nu se născuseră 
încă. De bună seamă, chinezii cunoșteau bine maniera de a picta a diferiților maeștri. 
Istoria picturii chineze nu poate fi înfățișată ca o simplă istorie a diferiților artiști, pur 
și simplu pentru motivul că nu s-au păstrat destule lucrări. 

N-a rămas aproape nimic din cele mai vechi peisaje chinezești. Sînt cunoscute, desigur, 
numele lui Li Su-Hsiin și Wang Wei, precum și copiile ulterioare realizate după operele 
lor, dar nu și lucrările originale. Cele mai vechi monumente ale picturii peisagistice 
chineze din veacul al X-lea se remarcă printr-o simplitate totală și printr-o regularitate 
severă, aproape ornamentală, a formelor. În aceste peisaje sînt reprezentate cascade 
care se prábusesc de pe stinci abrupte și umplu întreaga suprafață a tabloului, sau 


lanturi de munţi în depărtare 一 inváluiti în negură sau infrátiti cu norii — pe care nu se 
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poate zári nici o vietate. Cea mai mare parte dintre cele mai valoroase peisaje chi- 
nezesti apartin perioadei Sung (din secolul al X-lea piná in al XIII-lea). Peisagistii 
chinezi adunaseră o experiență atit de bogată, încît se putea face deja un bilanț. În 
această vreme s-a întemeiat o academie și s-au stabilit reguli. Dar creaţia din domeniul 
picturii peisagistice și-a păstrat încă multă vreme prospetimea și vigoarea. 

Dacă comparăm „Peisajul sub ploaie“ de Hsia Kuei cu „Peisajul de pe Yang-tse", 
care este cu circa două sute de ani mai vechi, putem observa deosebirea dintre felul 
în care natura era concepută în mod impersonal — în una din lucrări — iar la cealaltă, 
felul în care era redată trăirea proprie, lirică, a artistului. Tabloul mai recent este con- 
ceput aproape ca un fragment în care au fost accentuate motivele ce creează o atmosferă, 
fără a exclude însă precizia redării formelor și claritatea diferentierii planului din față 
de cel din fund. Tipică pentru această epocă este o mai mare libertate a trăsăturii de 
penel și o (anumită) rapiditate în maniera de tratare. În peisajele ulterioare din epoca 
Sung se mai menține execuția magistrală, dar dispare nota individuală, iar formele 
devin manieriste si seci. Din perioada Sung fac parte mai multe lucrări excepționale ale 
maeștrilor chinezi: Ma-Yüan, Meng Yü-chien, Li Ti, care sînt cunoscuți prin peisajele 
lor. Mu hsi s-a remarcat prin desene în tuș cu subiecte animaliere. O dată cu invazia mon- 
golilor, cărora le era străină pictura de atmosferă din perioada Sung, se poate constata 
în pictura chineză o reîntoarcere la tradiţiile epocii T'ang. Totul este redat mai obiectiv 
și mai material. Se manifestă o deosebită predilecție pentru tablourile cu călăreți mongoli 
În secolul al XV-lea si al XVI-lea, pictorii chinezi au pierdut tot mai mult din stilul lor 


personal, fapt care se remarcă în execuția seacă si uneori manieristă. 


În afară de peisaj, pictorii chinezi s-au preocupat mult cu redarea animalelor și flo- 
rilor. Animalele nu inspirau chinezilor teamă, nici nu erau adorate ca sfinte, ci erau 
pretuite, mai ales, pentru frumuseţea si gratia lor. În elesteele imperiale erau crescuți 
pești aurii și argintii cu splendide văluri și cu capete de lei. În privinţa creșterii acestor 
rase, chinezii au manifestat un gust rafinat. Ei au păstrat întotdeauna o atitudine de 
emoţionantă venerație față de flori. Există o poveste despre o fată care a văzut, în drum 
spre izvor, cîteva flori crescute și deschise peste noapte ; fata s-a întors în ziua aceea acasă 
fără apă, pentru a nu strivi florile, cálcind pe ele. 

Prin felul cum redă doi vulturi albi, artistul chinez din veacul al XI-lea se situează 
pe picior de egalitate cu maestrul egiptean din vechiul imperiu, în ce privește observatia 
atentă și capacitatea de a sesiza esentialul. Vulturii somnolează așezați pe o creangă 
unul s-a înfoiat, iar celălalt întoarce capul spre el, parcă întrebător. În tablou n-a 
fost redat decît un singur moment, abia sesizabil, totuși fiecare pană, cit de mică, este 
desenată cu dragoste și atenție, de parcă ambele păsări ar fi niște siluete hīminoase, 
care sînt integrate ritmic în ansamblul tabloului (la fel cum sînt incluse, într-un alt 


tablou, două ciori pe un evantai rotund). Între vulturi a fost lăsat suficient spațiu liber, 
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așa încît tabloul chinez, prin contrast cu friza egipteană, lasă o impresie de 
transparenţă. 

În desenele cu flori, pictorii chinezi au evitat culorile stridente, care bat la ochi 
și care plăceau atît de mult maeștrilor islamici. Chinezul nu iubește nimic strident și 
pestrit. Florile din picturile chinezești sint splendide prin frumusețea lor puţin ofilită 
și prin tonurile lor de culoare aci diafane, aci dense, dar totdeauna potolite. Maestrul 
chinez își zugrăvea iasomia, bujorul și florile de piersic, de parcă ar fi respirat mireasma 
lor, ca si cum ar fi văzut bobocul palid umplindu-se de sevă si deschizindu-si petalele ; 
florile și frunzele le include în tablou ca pe un motiv. În întreaga istorie a artei na 
mai fost nimeni în stare — afară de maeștrii chinezi — să redea atit de bine gingásia 
ilorilor, modestia lor tăcută. Chiar și buchetele olandeze din secolul al XVII-lea par, 
alături de ele, uscate ca niște ierbare. 

Predominarea peisajelor, animalelor și florilor în arta chineză nu excludea și reprezen- 
tarea oamenilor. Dar, în China, ea nu s-a dezvoltat atît de multilateral ca pictura peisa- 
gistică. Acolo nu s-a format un tip, universal valabil, de reprezentare a omului, dar au 
existat diferite moduri: pictura de gen, icoana budhistă și portretul. 

Portretul chinez s-a născut din venerarea strămoșilor, ca și cel roman. Arta portretistică 
din vechea Romă a fost fecundată totuși de ideile umanismului grec. Pictura portretistică 
din China a făcut, dimpotrivă, pînă în vremurile mai noi, o impresie solemnă și plină 
de emfază. În schimb, în ele își găsea expresia sentimentul dezvoltat pentru natură 
și spiritul ascuțit de observaţie, care s-au manifestat atît de strălucit în pictura peisa- 
gistică chineză. Portretele chineze sînt executate, de cele mai multe ori strict frontal 
şi simetric, iar figurile sînt incremenite și-și ascund trăirea interioară. Le lipsește emoția 
portretelor de la Faium și precizia cu care maeștrii antichității subliniau toată energia 
mimicii și în special a ochilor. În schimb, ele captivează prin autenticitatea subiectului 
redat și prin lipsa de idei preconcepute, cu care artistul observă chipul omenesc. În 
această privinţă, portretele chinezești sînt apropiate de acelea ale maeștrilor romani din 
epoca republicană și de cele ale flamanzilor din epoca timpurie. În portretul unui sluji- 
tor al templului, artistul n-a pierdut din vedere asimetria feței urite și osoase, cu ochi 
oblici; toate amănuntele acestea au fost redate de artiști cu multă afecțiune. Forţa expre- 
sivă a liniilor nu stă cu nimic mai prejos de aceea din desenele lui Holbein. Pe chipurile 
chinezești nu este exprimată însă puternica conștiință de sine care ne întîmpină în 
portretele Renașterii. Cu toate acestea, portretele chinezești impresionează atît de veridic, 
încît uităm cu totul cei peste 500 de ani care ne despart de ele. 

Specificul artei chineze, care se manifestă cu atîta claritate în pictura peisagistică, 
a exercitat o influență și asupra tablourilor istorice sau de gen, ca și în reliefuri. Sculp- 
torul chinez a înfățișat, pe o placă de argilă, adăstarea omului în sînul naturii, dar a 
făcut-o de o manieră pe care nu izbutiseră s-o realizeze nici măcar sculptorii elenistici. 
Mediul peisagistic, țărmul, bambusul golas, atmosfera de singurătate si de tristețe 


2dincá sînt redate cu mijloace fruste în personajul îngenuncheat; totul este separat 
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printr-un cadru grațios si distribuit in mai multe zone spatiale; este un tablou de un 


lirism mișcător, ca o poezie chineză din „epoca de aur“. 


Arta aplicată chineză o depășește pe cea islamică prin multilateralitatea si tehnica 
ei rafinată. Chinezii s-au slujit de cele mai variate materiale — os, bronz, sticlă și 
piatră. Chinezilor le revine cinstea de a fi descoperit, în secolele al VI-lea și al VII-lea, 
portelanul a cărui faimă s-a extins, mai tîrziu, în întreaga lume. Duritatea considerabilă 
a portelanului a permis să se atingă o mare finețe a formelor. Pentru colorit, chinezii 
au folosit toate glazurile posibile. 

Avînd în față un vas chinez din timpul dinastiei Ming, ne putem imagina cu claritate 
evoluția prin care a trecut arta aplicată a Extremului Orient, începînd cu epoca Chou. 
Ea s-a îndepărtat de formele rituale solemne și s-a îndreptat către asemenea forme, 
care aminteau de Grecia, prin eleganța lor. Dar vasele ei nu sînt totuși atît de închise 
și de clar articulate. În China, impresionează, în special, liniile curgătoare ale conturului. 
Ele au, adesea, forma unui boboc umflat. Ritmul liniei conturului nu pare atît de liber, 
încît materialitatea vasului iese mai puțin în evidență, decît la vasul grecesc. În consecință, 
nici vasul nu este divizat în registre succesive, pline de figuri și motive, ci întregul recipient 
este acoperit cu desene abia perceptibile, aproape voalate, de frunze și flori care alcătuiesc, 
ca și polipul pe vasele cretane, diverse meandre și arcuri libere. Comparînd între ele mai 
multe vase chinezești din diferite epoci, constatăm aceeași bogăție de forme ca si la vasele 
grecești. Dar maeștrii chinezi porneau totdeauna de la motivul bobocului de floare umflat 
și nu de la corpuri închise, clar articulate, cum făceau creatorii vaselor grecești. 

Cu toată pătrunderea in China a nomazilor, si desi s-a instaurat o dinastie a mon- 
golilor, tradiţiile culturii chineze au fost atît de puternice, încât arta nu s-a modificat 
vizibil în timpul dinastiilor Yüan (1260— 1368) si Ming (1368— 1644). Bineînţeles însă că în 
această vreme n-au fost create atîtea opere de artă importante ca în epocile T'ang și Sung. În 
acea vreme a luat însă ființă noua reședință a împăratului chinez — Pekin — pe care 
a descris-o cu nespus entuziasm Marco Polo. | 

Cele mai însemnate monumente ale acestei epoci sînt mormintele împăraților din dinas- 
tia Ming de lîngă Peking și mormintele imperiale ale lui Hung-wu de lingă Nanking. În 
ele au fost trezite, oarecum, din nou la viață vechile tradiții ale plasticii monumentale 
din epoca Hanilor. Către morminte duce un drum grandios, solemn: încă de la oarecare 
depărtare de zidul înconjurător întîlneşti animale uriașe, așezate pe marginea drumului 
— figuri de elefanți ciopliti în piatră în mărime naturală, cămile cu două cocoase — 
$i rázboinici uriasi cu sabie si armurá. Ei par sá fi venit la marginea soselei pentru a 
da ultimul onor stápinului lor. Șoseaua duce pînă la o poartă cu deschidere mare si cu grinzi 
transversale, imitație în piatră a unei construcții de lemn. În acest sens, ea seamănă mai 
mult cu porțile indiene, decît cu piloanele egiptene, care închid aleea Sfinxului. După 


poartă urmează mai multe poduri, apoi o alee a spiritelor, cu figuri de animale din piatră, 
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PL XI, 16 


v. Pl. IV, 23 
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iarăși un drum deschis si un pod si, în fine, întreaga compoziţie se încheie în depărtare 
printr-un templu al strămoșilor și printr-o colină funerară (tumulus), în care și-au aflat 
odihna cei morţi. 

În aceste realizări ale artei chineze tirzii găsim un ecou al vechilor forme arhitec- 
tonice. Construcţia, pedant rinduitá, acordă întregului ansamblu o anumită notă de ri- 
giditate. Dar si atunci a fost menținut motivul drumului atît de iubit in arta orientală. 
Marile intervale dintre diferitele figuri si includerea munţilor din depărtare în com- 
poziţia arhitectonică exprimă sentimentul pentru peisaj, care a fost din totdeauna puternic 
dezvoltat în China. În aceasta constă și deosebirea fundamentală dintre mormintele 
chineze si acelea ale faraonilor, care se ridicau mîndre deasupra 14811121111101, cu 


masele lor de piatră, subliniind, în primul rînd puterea personală a răposatului. 


Pentru ochii europeanului, arta japoneză alcătuiește o unitate cu artă chineză. Dar 
oamenii din Orient cunosc deosebirea dintre cultura Japoniei și aceea a Chinei ba, ade- 
seori, subestimează chiar adînca lor înrudire. Totuși, influența Chinei asupra Japoniei, 
ca si cea asupra Coreei, a fost deopotrivă de fecundă, incomparabil mai eficientă decît 
în oricare altă tară. 

Despre arta preistorică a Japoniei se știe, pînă astăzi, foarte putin ; istoria artei japoneze 
începe o dată cu pătrunderea budhismului în Japonia, prin secolul al VI-lea e.n. Creația 
artistică din Japonia acelei epoci a fost stimulată de influența Chinei, resimțită încă o 
dată prin secolele al X-lea, al XII-lea și în al XIV-lea pînă în al XV-lea. Artiştii ja- 
ponezi își însușeau concepţia artistică despre lume și modul de reprezentare al chinezilor. 
Operele de artă chineze erau importate în Japonia, la fel cum fuseseră aduse cele grecești 
la Roma. Scriitorii japonezi imitau literatura clasică chineză. În unele cazuri, este chiar 
dificil să precizezi dacă o operă de artă trebuie atribuită artei chineze sau celei japoneze. 

Toate acestea nu i-au lipsit pe japonezi de posibilitatea de a crea opere originale cu 
ajutorul mijloacelor de expresie ale artei chineze. Încetul cu încetul, maeștrii japonezi au 
început să accentueze nuanțele preferate și să meargă pe cái proprii. Prin comparaţie cu 
arta japoneză, cea chinezească are o notă mai pronunțată de seriozitate ; ea este mai calmă 
și mai contemplativă și poartă o pecete de clasicism. În schimb, maeștrii japonezi au 
obținut mari succese în cazurile în care se cerea o exteriorizare îndrăzneață a afectivității, 
darul observaţiei pline de perspicacitate și redarea mișcării. Adesea, ei nu erau capabili 


să renunţe la efecte calculate și la afectare sau la exprimarea ironiei. 
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Nu trebuie să uităm nici faptul că arta Extremului Orient se afla pe diferite trepte 
de dezvoltare în momentul în care China și Japonia au devenit importante pe planul 
istoriei. Arta chineză a întemeiat și a păstrat, în formele ei de manifestare din perioada 
de maturitate, tradițiile care le-a avut în prima ei perioadă de dezvoltare. Japonia a început 
abia mai tîrziu creația artistică, dar, în schimb, și-a păstrat independenţa artistică incom- 
parabil mai multă vreme decît China. Ultimele pagini ale istoriei artei din Extremul Orient, 
înainte de pătrunderea influențelor occidentale, au fost scrise de către artiștii japonezi, în se- 
colele al XVIII-lea și al XIX-lea. De fapt, și Japonia a avut propriile sale temple grandioase, 
castelele și arta monumentală proprie. Statuia lui Budha din Kamakura, din secolul al 
XIII-lea, de pildă, atinge o înălţime de cincisprezece metri. Dar abia în vremea dinastiei 
Tokugawa (începînd din 1603) au ieșit limpede în evidență caracteristicile specifice artei 
japoneze: ușurință, gratie și ironie. Tocmai de aceea, arta japoneză trebue să-și ocupe 
locul său propriu în istoria universală a artei, cu toată înrudirea ei cu arta Chinei. 

O dată cu întreaga cultură, japonezii au împrumutat de la chinezi și arta grădinilor 
și a parcurilor, care se născuse și se dezvoltase concomitent cu pictura peisagistică. Japo- 
nezii au îndrumat dezvoltarea grădinilor într-o anumită direcţie, care se întemeia pe 
colaborarea strînsă dintre om și natură. Japonezii au dispus din totdeauna de un cuvînt 
anumit — „sabi“ — pentru corecturile pe care timpul si natura le aduceau operelor omului. 
Ei pretuiau vechile bronzuri cu patina verde care împlinește forma si indulceste severitatea 
desenului. Colaborarea dintre om si naturá a constituit si baza grádinilor japoneze. 

În Japonia s-au născut de timpuriu diferite tipuri de grădini. Prin secolul al IX-lea 
și al X-lea existau deja, în reședința regală din Kyoto, grădini concepute pentru ceremonii 
festive, la care participau mase de oameni gălăgioși. Mai tîrziu, a luat naștere un tip de 
grădină numită ,, Rinsen", concepută ca să fie privită printr-o fereastră, asemenea unui ta- 
blou peisagistic atirnat pe un perete. În secolul al XII-lea şi al XIII-lea, mai ales în perioada 
Kamakura, s-a creat, în jurul cásutelor pentru ceai, un tip de grădină care invita la con- 
templatie și meditație. Aceste grădini erau concepute ca mănăstirile budhiste împrejmuite 
de un zid. De la intrare pornea o potecă, concepută ca un drum pentru meditație ; poteca 
ducea spre fundul grădinii, la o căsuță pentru ceai, ferită de soare. Cînd intra pe ușa scundă, 
vizitatorul se pleca puțin și prin aceasta își exprima respectul. Chioșcul, pe jumătate 
deschis, era lipsit de orice podoabă ; aceasta trebuia să amintească de faptul că totul este 
trecător, ca și viața omului. Ceaiul era pregătit în cazane mici, în care se puneau si citeva 
bucăți de fier; acestea produceau, în timpul fierberii, o melodie in care japonezii credeau 
că recunosc ecoul mării si al ploii și suieratul vintului ce se joacă prin frunzis. 

Tipul de grădină japoneză cel mai original si mai greu de înțeles pentru un eur »pean 
era cel din clădirea Shin-den. Ea avea un grup de pietre așezat in centrul unei curti 
deschise. Este nevoie de o receptivitate deosebit de pronunţată față de frumusetea celor mai 
simple forme, dacă vrem ca o asemenea compoziţie să devină obiectul unei impresii artis- 
tice. De altfel, aceste pietre erau dispuse cu multă artă. Una din pietre, asezatā vertical, 


le domina, de obicei, pe celelalte, prin masa ei ; în stînga si în dreapta ei se aflau două pietre 
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Fig. pag. 6 








Fig. Pag. 7 


v. Pl. XI, 10 





mai mici, care alcătuiau o piramidă; una dintre ele ieșea în afară în planul orizon- 
tal. O piatră foarte mică era așezată culcatá spre partea din față, si, corespunzînd 
acesteia, o altă piatră mică era dispusă în spatele pietrei verticale, pentru a marca 
adîncimea. 

O variantă aparte a grădinii japoneze este grădina cu arbori pitici, care avea stejari 
și castani atît de minusculi, încît puteau fi ținuți într-o mînă. Această grădină în minia- 
tură trebuia să realizeze efectul dorit și anume subordonarea spațiului față de privirea 
omului, subordonare care era considerată, încă de pe vremea cînd trăia Wang Wei, ca o 
calitate deosebită în pictura peisagistică. Artiştii japonezi, creatori de grădini, și-au 
manifestat încă de aici gustul pentru jocuri miniaturale, care și-a găsit mai tîrziu o expre- 
sie atît de marcantă în arta aplicată. Ulterior, a devenit frecvent în Japonia un tip de 
grădină ale cărei coltisoare reprezentau părți din diferite regiuni ale patriei, în primul 
rînd celebrul munte Fuji. Un asemenea Fujiyama în miniatură adumbrea adesea un eles- 
teau artificial, care trebuia să închipuie marea. În acest tip de grădină, mai accesibil 
înțelegerii europenilor, japonezii au desfășurat mult gust; aspectul pitoresc si efectul 
panoramic al acestei grădini dovedesc însă că originalitatea artei japoneze a grădinilor 
se pierduse deja. 

Unul dintre primele și cele mai importante parcuri japoneze se afla în mănăstirea 
Rokuonji de lîngă Kyoto. O impresie deosebit de picturală o face celebrul pavilion de 
aur Kinkaku, care fusese acoperit, la început, cu plăci de aur. El este situat lingă un 
lac, în mijlocul unei păduri dese de pini. Constructorii au urmărit obţinerea unui efect 
pitoresc prin oglindirea ornamentatiei sale de aur în suprafața lucitoare a lacului. Tipul 
lui este analog chioscurilor răspîndite pretutindeni in China. Si pagodele erau construite, 
în Japonia, după modelul acestor chioșcuri; ele erau înalte cit optzeci de etaje si aveau 
acoperișuri largi și neregulate. Bineînţeles că asemenea construcții păreau mai ușoare și 
erau mai decorative şi nu posedau simplitatea impresionantă a vechilor turnuri de pagode 
chinezești. Aici se manifestă clar predilectia arhitecturii japoneze pentru forme cît mai 
ușoare, dar, totodată, și dependența de vechile tipuri. 

La construcțiile templelor din Japonia de mai tîrziu se anexau întotdeauna gră- 
dini. De obicei, hramul templelor avea loc primăvara, cînd înfloreau primii pruni, apoi 
ciresii si bujorii colorati si în cele din urmă irisii, cum și toamna, cînd erau în floare 
crizantemele. 

În fata templelor japoneze se înălțau pini, astfel încît vizitatorii, cînd páseau 
înăuntru, aveau senzaţia că templul și sprijinele sale, care semănau cu niște trunchiuri 
de copaci, erau o continuare a grădinii din față. Dar toate acestea par, în Japonia, mai 
miniaturale, mai ales dacă le comparăm cu vechile construcții chinezești. Micul lac din 
fața templului, a cărui oglindă reflectă înaltul cerului, este cioplit, de obicei, în piatră 
acoperită de mușchi. El seamănă cu o oglindă minusculă si nu poate fi folosit pentru 
spălări rituale. Lacul e conceput doar ca un simbol al purității și al transparenţei sufle- 
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AI, 17 Seshu, cal, desen in tus (1420 pînă la 1506, Nagoya Tokugawa) 





XI, 18 Vază, în formă de bostan, din China, cu ornamente flo- 
rale colorate, in relief, dinastia Ming (1368— 1644, Dresda, 
Colecțiile de artă ale statului) 


NI, 19 Cahlă de argilă cu figură inge cheată (sec. X 2111 و‎ 
XI, 19 Cahlá de argilă cu figură ingenuncheatà (sec. XI — XIII 
in posesiunea statului, în R.S. Cehoslovacă) 
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Pictorii japonezi din perioada cea mai veche au continuat cele mai bune traditii ale 
artei chinezesti, tot asa cum scurtele poezii japoneze — uta — au ca punct de plecare 
lirica chineză. În Japonia existau două tipuri de tablouri: sulurile de hîrtie orizontale 
— makimono — și sulurile de hîrtie care se desfășurau de sus în jos si care erau desti- 
nate pentru ornamentarea pereților — kakemono. Multe tablouri japoneze le egalează pe 
cele chineze prin fineţea execuției. Specificul artei japoneze se manifestă totdeauna acolo 
unde e nevoie de un ochi ager și de o siguranţă infailibilă a trăsăturii de pensulă. 

Această caracteristică a școlii japoneze își găsește expresia, cu deosebită claritate, 
într-un desen în tuș al unui cal, executat de artistul Sesahu. Dacă comparăm acest desen 
al calului cu ideograma „cal“ din alfabetul chinez, înțelegem că, în Răsărit, scrisul era 
o școală remarcabilă pentru desenatori, pe care-i silea să recurgă la trăsături cît mai 
puține și mai ușor de executat. Frumuseţea deosebită a desenelor japoneze care repre- 
zintă cai constă în aceea că, mișcarea impetuoasá a miinii pictorului corespunde mișcării 
iuți a calului. Desenul extrem de parcimonios contine o imensă forță expresivă. El nu 
înfățișează reprezentarea generică a calului, ci momentul cînd începe mişcarea. Conturul 
nu trebuie să delimiteze doar corpul, ca în arta antică, ci se poate chiar transforma — ușor 
intensificat — într-o reprezentare a corpului, așa cum rezultă vizibil din picioarele 
calului. Infátisarea calului captivează prin vioiciunea ei, dar nu resimtim în ea nici o 
urmă din măreţia pe care o păstrează moștenitorii artei clasice — bizantinii. Prin contrast 
cu arta chineză mai veche, aici se înfățișează ochiului o metodă de reprezentare specific 
grafică: artistul se joacă, într-o oarecare măsură, si se bucură de faptul cá trăsăturile 


lui de pensulă, intenționat neglijente — care, luate fiecare in parte, nu reprezintă absolut 





nimic alcătuiesc împreună un tablou, in care recunoaștem numaidecit un cal ce frä- 
mintá pămîntul cu copitele. 

Pictura istorică si de gen au ocupat în Japonia o poziţie si mai importantă decît in 
China. La începuturile statului feudal — în secolul al XII-lea si al XIII-lea, pe vremea cînd 
se năștea în literatură epopeea cavalerească, pictorii japonezi au creat suluri lungi, care în- 
fátisau campanii si bătălii, într-o formă narativă îngrijită, dar, intrucitva, cam retorică. 

Ceea ce merită atenţie in pictura japoneză sînt tablourile de gen, mici scene din viata 
casnică. În acest domeniu, artiștii japonezi au desfășurat o inepuizabilă inventivitate, 
fantezie și gratie, elemente care i-au determinat — nu tocmai fără temei — peistoricii 
de artă să compare desenele în tus, japoneze, cu pictura de pe vasele grecești. Cu cit 


umor fin au întățișat artiștii micile scene din piață, cu tipuri vesele de vinzátori si cum- 


de cocosi sau la o încăierare. De aici, nu mai e decît un mic pas pinà la adevărata cari- 
catură. În asemenea desene s-a renunțat aproape cu totul la culoare ca mijloc de expresie 
Artistul se limita la modestul desen în tus, pe care-l așternea pe hirtie cu trăsături de 
pensulă adesea impetuoase, dar totdeauna precise. 

Cînd zugrávea un interior, artistul dădea de o parte, ca să zicem asa, acoperisul ușor 
al casei și privea de sus în camere (întocmai ca un hot dintr-o poveste japoneză, care 
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se cátárase sub acoperiș si pindea de acolo viata celor ce locuiau în casă). La baza 
acestui mod de reprezentare stă o anumită convenţie, dar nu într-o măsură mai mare 
decît în operele maeștrilor italieni din secolul al XIV-lea și al XV-lea, care dădeau la o 
parte peretele din față al unei camere, pentru ca privitorii să se poată uita în ea fără 
să intre înăuntru. Liniile arhitecturii, care treceau diagonal dincolo de marginea tablou- 
lui, îi dădeau o factură decorativă. În funcţie de întreg specificul artei din Extremul 
Orient, a treia dimensiune se manifesta în aceste tablouri mai puternic decît în pictura 
de miniatură persană. 

O variantă tîrzie a picturii japoneze este gravura în lemn din secolul al XVIII-lea. 
Gravurile în lemn erau relativ ieftine și găseau, de aceea, o piață de desfacere mai largă; 
fiecare casă era împodobită cu gravuri în lemn, colorate policrom. Existau în Japonia 
mai multe școli artistice: unele păstrau tradițiile vechii picturi în tuș; altele erau mai 
populare și își alegeau subiectele, în mai largă măsură, din viata zilnică. 

Măiestria picturală și grafică, pe care vechii maeștrii o dezvoltaseră în reprezentarea 
naturii, a florilor și a plantelor, slujea acum zugrăvirii omului, a vieţii, a obiceiurilor, 
și a imbrácámintii sale. Înflorirea graficei japoneze fusese pregătită printr-o transformare 
a întregii culturi. Relaţiile dintre om și univers alcătuiau înainte vreme tema princi- 
pală a artei și literaturii. Acum, se trezește — ca și în arta grecească tîrzie, la vremea 
respectivă — interesul pentru viața particulară a omului, pentru faptele diverse ale vieţii 
lui cotidiene în a căror prezentare graficienii japonezi au fost intrecuti de scriitorii japonezi. 

Primul capitol dintr-o povestire japoneză din secolul al XVII-lea este intitulat 
„Priviri asupra trecătorilor“. Un grup de pierde-vară privește la trecători, în special la 
femei, și schimbă între ei păreri. „Pare de vreo treizeci și patru-treizeci și cinci de 
ani. Linia cefei este dreaptă și urcă prelung. Conturul ochilor este clar schițat. Linia 
părului deasupra fruntii este firească și fermecătoare. Nasul este, ce-i drept, mare față 
de ceea ce ţi-ai dori, totuși încă relativ suportabil. Tivul rásfrint de la poalele rochiei 
este făcut din saten alb lucios, cel de la mijloc este galben pal, iar cel de sus castaniu 
roșcat... Cordonul este din catifea cu un desen în tablă de șah. Capul este infásurat cu 
un văl, cum se poartă la curte. Ea páseste fără zgomot. În mod intenționat nu-și leagănă 
șoldurile. Soţul ei este un om norocos 一 la dracu! În această clipă, femeia deschide 
gura pentru a spune ceva servitorilor. S-a putut vedea că-i lipseşte un dinte de 

Jos. Constatarea aceasta a potolit, dintr-o 
dată, interesul pentru ea". Asemenea des- 
crieri anticipează asupra gravurilor ja- 


poneze în lemn. În Japonia există un 


gen de proză „e-hon“, care constă din le- 
gende scrise sub ilustrații. 
- 二 Încă de la începutul secolului al 


" 


5 XVIII-lea Masanobu își colora gravurile 
و‎ în lemn. Delicatul si liricul Harunobu 
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a devenit, la jumátatea veacului al XVIII-lea, 


creatorul gravurilor in lemn colorate. Deosebit de 


D 
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gratioase sint gravurile in lemn ale lui Utamaro, 


care se preocupa de viata gheiselor japoneze, asa 


1 


- 
- 
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cum pictorii greci de vase înfățișau viața heta- 


pa 


اک 
ما 


irelor. Prin gravura in lemn, „Kintoki si mama H 


sc 


lui“, artistul ne introduce într-un budoar intim, 
(Pl. XI, 22) tot asa cum făceau și în Europa ma- 
eștrii tablourilor galante din secolul al XVIII-lea. 
Părul revărsat moale alcătuiește baza întregii com- 
poziții, care se integrează perfect în cadru. De aceste 
linii se leagă și „contururile“ rotunjite ale corpului fe- 
meiesc, ușor încurbat. Părul a fost redat grafic ca o 
cascadă, trupul femeii ca o colină care se înalță mola- 
tic și pe care se tîrăște micul Kintoki, ars de soare. 

Graficienii japonezi au desfășurat, în gravurile 
lor în lemn, o inventivitate ornamentală extraor- 


dinară, au înlocuit liniile verticale prin altele cu o 





curbură blindá și au alcătuit diferite motive. 

Din cauza predilectiei pentru ornament, maeștrii japonezi au tratat figurile ome- 
nesti în mod foarte arbitrar. Atunci cînd reprezentau flori sau peisaje vaste, ei uitau 
cu totul, din cauza entuziasmului pentru ornament, că stofa face falduri și că 
în falduri se formează umbre. Aceasta a condus la faptul că figurile reprezentate nu mai 
pot fi percepute ca atare și alcătuiesc un desen pestrit si nereliefat. În mod asemănător, 
în nuvelele japoneze, viguroasele personaje și caractere sau desfășurarea pasionantă a 
narațiunii se destramă adesea, ca o fata morgana, și se transiormă în neant. Cititorul 
se găsește atunci pus în fața doctrinei budhiste, care spune că lumea nu e decît o apa- 
rentá, care se poate spulbera în orice clipă, ca un fum. 

Cei mai de seamă dintre maeștrii gravurii japoneze în lemn au fost Hiroshige (1797— 
—1858) si Hokusai (1760—1849). Celebra serie de gravuri în lemn a lui Hokusai — aspecte 
ale muntelui Fuji la diferite ore ale zilei și la lumini diferite 一 vădește o neobișnuită 
acuitate a percepției vizuale, o perspectivă largă si un simt pronunțat pentru elementul 


decorativ. Desenul său „Valul“, executat cu virtuozitate, pornește de la un motiv plin 


de poezie, de la un sentiment adînc pentru caracterul însuflețit al naturii. Spuma valului 
pare să se transforme într-un balaur fantastic cu gheare; pe o altă pazină, el se preface 
într-un stol de păsărele. (Încă Matsuo-Basho, poetul japonez din secolul al XVI-lea, 
văzuse natura într-un mod asemănător. Opetală care cade se înalță din nou spre ramura 
sa: „Ah, un fluture !“) Îndepărtatul Fujiyama pare să continue, cu silueta lui piramidală, 


conturul unui mic val din planul întîi. Gravura în lemn a lui Hokusai este executată 


cu o măiestrie fără reproș, dar, dacă o comparám cu simplitatea sublimă a vechilor 
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Pl. XI, 21 


e. Pl. XI, 12 





Pl. XI, 20 


picturi peisagistice, ne dám seama, cu claritate, cá virtuozitatea grafică a ucis'senti- 
mentul viu. 

În secolul al XVIII-lea, literatura japoneză era dominată de stilizare; pe atunci se 
răspîndea un gen special de scrieri, care erau alcătuite din citate adunate cu mult gust, 
de prin operele literare ale trecutului clasic din China și din Japonia. Influențele apusene, 
care pătrund masiv în Japonia, în secolul al XIX-lea, au dat peste o artă japoneză a 
gravurii în lemn care se afla la un înalt nivel de măiestrie artistică, dar care pierduse 
deja forţa interioară și stilul închegat. Arta din Apus îi interesa pe japonezi doar în 
măsura în care putea fi folosită pentru realizarea de efecte iluzioniste. Citiva pictori 


japonezi din secolul al XIX-lea, epigoni ai marilor maeștri, au declarat aparatul foto- 


grafic drept cel mai bun pictor. 


Împreună cu gravura în lemn colorată, arta decorativă a fost foarte răspîndită și 
căutată în Japonia veacului al XVIII-lea și al XIX-lea. Întreaga experiență a arhitec- 
turii palatelor și templelor, a ornamentatiei templelor și a picturii, acumulată de-a lungul 
unei dezvoltări multiseculare, a fost pusă acum în slujba cotidianului. Pe pereți trebuiau 
să fie atîrnate gravuri în lemn. Kimonoul era împodobit cu broderii; mici brelocuri sculp- 
tate, „netsuke“, atîrnau de cordon; femeile japoneze își păstrau podoabele în casete 
de lac. Chiar și săbiile erau prevăzute cu „tsuba“, un fel de gărzi metalice splendid 
traforate. 

În această artă de mici dimensiuni pot fi intilnite aproape toate motivele japoneze 
preferate. Dar dragonii și-au pierdut semnificația lor simbolică inițială; brodati pe 
kimonouri de mătase, ei nu mai fac altceva decît să imbrátiseze trupul unei doamne 
japoneze. Peisajele, în care-și căutau cîndva liniștea anahoretii budhisti, impodobesc 
acum tot felul de vase, de jucárii sau de evantaie. 

Dar ochiul ager si mina indeminaticá a maestrului japonez, care l-au incintat mai 
tîrziu atit de mult pe Van Gogh, pot fi descoperite limpede chiar și in asemenea nimicuri, 
cum sînt maimutele, unul dintre acele netsuke. Atitudinea animalului este redată foarte 
clar, dar si unitatea conceptiei plastice iese limpede în evidență. 

În produsele japoneze se pot recunoaște ecourile marii tradiții ale artei din Orientul 
îndepărtat, cum și sentimentul pentru vastitatea spațiului. Maeștrii japonezi nu se stră- 
duiau să pună în acord reprezentările lor cu contururile obiectelor ce trebuiau să fie 
împodobite. Imaginile reprezentînd fluturi sau păsărele pe o casetă nu sînt distribuite, 
de către artist, în interiorul cadrului dat; el taie figurile de preferință la margine și trans- 

formă, prin aceasta, suprafața sclipitoare a casetei într-un fragment din 
nemărginire. Artiştii japonezi s-au servit, cu mult rafinament, de cele mai 
diferite materiale. Lacul negru și lucios produce o impresie de izolare și 
de impenetrabilitate. Incrustatiile de sidef prind in ele lumina soarelui, 


sclipesc în toate culorile curcubeului și sînt schimbătoare ca natura însăși. 
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Imaginile, tesute pe mătasea unui kimonou japonez, isi schimbă contururile la fiece 


mișcare a omului: valurile se ridică, norii alunecă pe cer, iar păsările dau din aripi. 


Cu toate că Răsăritul a fost izolat de Apus veacuri de-a rîndul, China și Japonia au 
participat totuși la dezvoltarea artei universale. Contribuţia picturii chineze la înviorarea 
miniaturisticii persane nu poate fi trecută cu vederea. În Bizanț si în Europa vestică 
au fost importate, în tot timpul evului mediu, mătăsuri chinezești. S-a constatat că un 
print italian, protectorul lui Dante, Cangrande della Scala din Verona, a fost înmormîn- 
tat într-un vesmint de mătase chinezească. 

Moda chinezească s-a generalizat în Apus, mai ales, către sfîrșitul veacului al XVII-lea 
si în veacul al XVIII-lea. Pe atunci se imita arta aplicată si, in special, portelanul. 
În epoca rococo interesul cel mai mare îl trezeau nimicurile gratioase chinezești si 
japoneze, vasele, sculpturile în lemn, obiectele lucrate în lac şi broderiile. În a doua 
jumătate a secolului al XVIII-lea, englezii au încercat să se elibereze de tradiția parcuri- 
lor franceze clasice și să ia drept model grădinile chinezești. La finele secolului al 
XIX-lea, gravurile în lemn japoneze i-au entuziasmat pe pictorii din Europa de vest: 
Degas îi considera pe japonezi ca predecesori ai săi în redarea impresiei de fugitiv și 
de fragmentar ; Van Gogh s-a simţit atras de contururile expresive si de coloritul viguros 
al gravurilor japoneze în lemn. 

Dar bineînţeles că moștenirea artistică a Chinei și Japoniei nu este citusi de puțin epui- 
zată cu aceste influențe. Pînă de curînd, se cunoșteau în Europa apuseană numai monu- 
mente ale artei Extremului Orient, care nu reprezentau nici pe departe cuceririle cele mai 
importante ale acestei arte. De-a lungul secolelor însă, dezvoltarea artistică a Orientului 
îndepărtat s-a înfăptuit consecvent și logic. Cu tot caracterul izolat si independent 
al acestei dezvoltări, multe elemente ale ei prezintă analogii cu realizările artei vest- 
europene: peisajele, poezia lirică, portretistica, construcţiile urbanistice și crearea de 
parcuri. Aceste forme de manifestare ale artei Orientului îndepărtat trebuie caracteri- 
zate ca tezaure de însemnătate universală. 

Extremul Orient a depășit, în unele privințe, Europa vestică. Desigur că si în 
Occident au existat remarcabili pictori peisagisti, dar trebuie să recunoaștem totuși că 
pictura peisagistică a început să fie, în Europa, un gen artistic independent abia cu 
două-trei secole în urmă. În China ea existase cu multe veacuri înainte si devenise o 
tradiţie naţională. Arta grădinilor și a parcurilor s-a dezvoltat intens in Orient, din 
cele mai vechi timpuri; realizările Renașterii și barocului nu se pot măsura, nici pe 


departe, cu ele. Specificul deosebit al artei Orientului îndepărtat, puterea de a sugera 


ceva privitorului — îl făcea pe acesta să participe activ la opera de artă, قت‎ mult 
înainte de acel „non finito“ al lui Michelangelo. 

Totuși multe laturi nu s-au dezvoltat complet in arta Extremului: Orient. Din succe- 
sele ei nu au fost trase toate concluziile, așa cum ar fi făcut, in conditii similare, arta 
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europeană. După cum se stie, chinezii n-au descoperit numai hirtia, ci si praful 
de pușcă, dar îl utilizau doar pentru jocuri de artificii la curte; abia în Europa a 
lost descoperită și folosită forța lui propriu-zisă. Aceeași situaţie era si în domeniul 
artei. La prima privire, ai putea crede cá arta chineză — cu predilectia ei pentru res- 
pectarea chibzuită și sobră a adevărului și cu arta ei peisagistică independentă de cultul 
religios — ar fi mult mai apropiată de epoca modernă decît arta europeană medie- 
vală, care este în primul rînd religioasă. Dar această impresie e înșelătoare. 

Chiar dacă artiștii din Bizanţ si din Europa vestică medievală și-au pus toate forțele 
creatoare în slujba redării unei imagini a dumnezeirii și a sfinților, cum și a construirii 
de biserici, totuși ei au ajuns, pe această cale, în cele din urmă, la o imagine grandioasă și 
frumoasă a omului, la recunoașterea valorii vieții pámintesti, la tot ceea ce a rămas 
necunoscut în Orientul îndepărtat. Bineînţeles că și reprezentanţii claselor de sus din 
societatea chineză au dobîndit o anumită demnitate, dar noțiunea de demnitate umană 
s-a anchilozat și a degenerat în formule de politețe chinezească, în deprinderile pur 
retorice și adesea lipsite de sens ale umilirii proprii, cum găsim în stilul epistolar chinez. 
Aici nu se poate vorbi despre o descoperire a omului. 

De asemenea, nu este lipsit de importanţă nici faptul că arta chineză n-a fost stimu- 
lată de succesele cercetării științifice. În China, știința a rămas în stadiul descriptiv. 
Aici, dramatismul nu s-a putut naște ca o expresie a principiului activ din om, a bazelor 
unui umanism autentic. Desigur că renunţarea la iluzie a ferit arta Răsăritului de primej- 
dia naturalismului. Dar, o dată cu aceasta, opera de artă a fost considerată ca o umbră 
palidă a unei lumi pe care de fapt — socoteau ei — nu o vom putea cunoaște niciodată. 

Dar ce loc trebuie să ocupe atunci, în istoria artei universale, arta popoarelor Isla- 
mului, Indiei și a vechiului Orient? 

Aici trebuie să amintim din nou că nu este îngăduit să ne reprezentăm istoria artei 
ca o linie dreaptă ce respectă schema: antichitate — ev mediu — epocă modernă. Unele 
dintre ţările enumerate, cum sînt, de pildă, cele islamice, au stat în contact direct cu 
Apusul medieval și nu pot 11 șterse din istoria universală a artei, chiar și numai pentru 
acest motiv. Alte țări, ca India, arată, pînă în vremea mai nouă, o înrudire cu cele 
mai vechi trepte ale artei din toate ţările și, prin aceasta, înrudirea amintită caracteri- 
zează, într-un sens, și punctele de plecare ce stau la originea altor școli artistice. Arta 
chineză ne apare ca fiind cea mai matură, mai progresistă și mai modernă și ne obligă, 
ca atare, să apreciem sub un nou unghi încercările și eforturile făcute de artiștii epocii 
moderne. 

Evoluţia artei universale n-a pornit, în liniile ei generale manifestate în ultimele 
veacuri, de la moștenirea artistică a Orientului. Dar valorile artistice create de Răsărit 
sînt atit de importante și de originale și încă atit de putin cunoscute și apreciate, încît 
există posibilitatea ca, în viitor, multe drumuri pierdute să devină din nou căi ale 
artei și ca aceste piriiase laterale să se transforme într-un fluviu important al dezvoltării 


artei universale. 


XIL ARTA EVULUI MEDIU TIMPURIU DIN EUROPA 


Am fost de faţă la moartea unui frate. În timp 
ce stăteam de vorbă, şi-a dat sufletul. Dar n-am văzut 
dacă sufletul lui l-a părăsit sau mu; şi mi se pare 
că e foarte greu să crezi în existența unei ființe 


pe care n-o poate vedea nimeni. 
Patericonul romam 


Cai aurii se află acolo pe pajiște, unii sînt colo- 
vali intens, alții au lină pe spinare, de culoarea 
azuvului ceresc. 


„Călătoria pe mare a sfintului Brandan“ 


e vremea cînd, în văile marilor fluvii, se násteau culturile Mesopotamiei, Egiptului, 

Indiei si Chinei, iar in peninsulele și insulele Mării Mediterane lua ființă cultura 

greacă, care a pus piatra de temelie a unei ere noi, o mare parte din Europa răsări- 
teană si din Asia nordică se afla încă în stăpînirea nomazilor, despre care știm foarte puţine 
lucruri, întrucît nu cunoșteau scrisul. 

La trecerea din mileniul al II-lea în mileniul I î.e.n. hoardele nomazilor au înaintat 
spre sud, în cadrul unei migrații generale a popoarelor, au atins stepele rusești și Marea 
Neagră și au venit — ceva mai tîrziu — în contact cu grecii, care nu cunoșteau deosebirile 
dintre diferitele triburi, ci îi numeau pe toti sciți. Se pare că aceștia aveau legături cu Sibe- 
ria. Unele triburi au suferit influența civilizaţiei grecești, au învățat limba greacă și au 
prețuit arta greacă. Dar și-au păstrat, în cea mai mare parte, felul lor străvechi de a gîndi, 
cum și moravurile și obiceiurile primitive. 

Pe baza descoperirilor făcute în mormintele tumulare, în care erau îngropați conducăto- 
rii lor, s-a putut constata înclinarea scitilor pentru creația artistică. Ei își confectionau 
podoabele din bronz turnat și din aur ciocănit. Toate creațiile lor reprezintă, fără excepție, 
animale de vînătoare, printre care și multe ființe fabuloase, ca grifoni inaripati, care au 
luat naștere, evident, sub influența modelelor din Orientul Apropiat. Contururile de elani 
mistreți, cerbi, rîși si urși sînt surprinzător de pline de viață și seamănă cu desenele și cu 
sculpturile vinátorilor paleolitici, chiar dacă arta scitilor a atins o treaptă superioară de 
dezvoltare. 

Scitii înfățișau animale puternice, musculoase și masive. Este drept că animalele de 
pradă se aruncă sălbatic asupra vînatului lor, dar ele nu le inspiră oamenilor o teamă inex- 
plicabilă, chiar dacă nu devin animale domestice și prieteni de distracții à: omulu: 
va întîmpla, mai tîrziu, la chinezi. Aceste legături, pline de curaj și de ,صلق‎ pe care le 
aveau scitii cu animalele, pot fi comparate cu ambianța poveștilor animaliere. 1 


aceasta face ca operele vechilor sciți să fie neobișnuit de atractive, cu atit mai mult cu cît 
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scitii nu dispuneau numai de un ochi pătrunzător, ci si de darul de a transforma cele văzute 
în forme expresive. Ei isi împodobeau și armele sau friurile cailor cu reproduceri de animale. 
În asemenea cazuri, ei adaptau figurile la forme geometrice — cercuri, ovale sau dreptun- 
ghiuri. Cu acest prilej, din contururile unui animal, din gitul lui întins sau din sáritura de 
atac, se nășteau ca de la sine, siluete ornamentale foarte expresive. În creaţiile scitilor se 
îngemăna caracterizarea precisă cu simţul pentru formele limpede conturate. Ei realizau, 
printr-o așezare oblică a planurilor, efecte de intensă plasticitate. În schimb, atunci cînd 
imitau lucrările autentic scitice, grecii sau scitii civilizati ajungeau, fără să vrea, la 
stilizare. Aurăria scitică din sudul Rusiei și din Siberia, ca și obiectele de lemn sau de piele 
descoperite în ultima vreme, în mormintele din Altai, cuprind cea mai mare parte a 
moștenirii artistice care s-a păstrat de la sciți. 

Nomazii erau în necontenită mișcare. Urmînd variațiile climei, ei își duceau viata 
uneori în nord, alteori se trăgeau în regiunile cu pășuni din sud. Cu putin înainte de înce- 
putul erei noastre scitii au fost împinși mai departe, de sarmati, după care au urmat 
goții. Europa a fost inundată de nenumărate popoare migratoare. Imperiul 5141101, bastio- 
nul de apărare al culturii grecești, a fost distrus. Încă din secolul al III-lea e.n., romanii 
aproape că nu mai erau în stare să se apere de presiunea barbarilor; în secolul al V-lea, 
triburi germanice au năvălit în Italia și au pătruns chiar și în Roma. 

În uriașul spațiu al Europei răsăritene și al Asiei s-a răspîndit un nou stil în redarea artis- 
tică a formelor de animale. Avem motive să presupunem că acest stil avea legătură cu tribu- 
rile sarmaților. În comparație cu arta scitilor, care făcea o impresie de calm si de măreție, 
stilul acesta se caracteriza prin mișcare și prin patetism, mai ales în scenele de luptă 
cu animalele. Plastica limpede construită a formelor este înlocuită printr-o tratare dezarti- 
culată și foarte puţin reliefatá a corpurilor, plină de o bizară frámintare. Această tendință 
a noului stil își găsește expresia și în cele mai vechi monumente chinezeşti. Ea a exercitat 
o influenţă deosebit de puternică, mai ales asupra artei popoarelor barbare germanice, 


celtice si slave, care populau continentul european la începutul erei noastre. 


Pe teritoriul României de astăzi au fost găsite nenumărate obiecte valoroase de artă 
aplicată, datînd din primele secole ale erei noastre și din ultimele secole dinainte de era 
noastră. Aceste obiecte sînt datorate popoarelor migratoare 一 scitilor, sarmaților, vizigo- 
tilor etc. Printre tezaurele datînd din secolele IV al erei noastre se distinge, in mod deose- 
bit, tezaurul de la Pietroasa (București, Muzeul de antichităţi). Piesele tezaurului sînt 
lucrate în aur masiv, în unele cazuri fiind folosită incrustatia en cloisonné. Dintre piesele 
tezaurului se cer menționate un vas cu toarte sub formă de animale, cîteva fibule sub 
formá de pasăre, o tavă cu ornamentică tipică în relief. Piesele acestui tezaur vădesc ele- 
mente de artă clasică, trăsături specifice tradiţiei scito-sarmatice, influențe scandinave. 
Din punct de vedere teratologic, există anumite paralelisme între aceste piese și arta vechi- 


lor germani, precum si arta altor popoare din Europa occidentală. 
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Năvălirea barbarilor in Europa a fost ultima lovitură adusă antichităţii aflate în plină 
decădere, o lovitură pe care oamenii acelor vremuri trebuie s-o îi interpretat ca o prăbușire 
a culturii. Dar, privită în perspectiva istoriei, necesitatea interioară a acestor procese 
ne apare clară. 

Popoarele antichităţii și-au dezvoltat cu succes cultura și au ajuns la o concepţie 
înaltă despre om, despre frumuseţea lui morală și despre capacitățile lui spirituale. Dar, 
in epoca descompunerii orînduirii sclavagiste, în care se conturează cu deosebită pregnantá 
contradictia dintre názuintele înalte și realitatea crudă, atingerea acestui ideal al omului 
superior s-a transformat tot mai mult într-o himeră goală. 

Popoarele migratoare, care pătrunseseră în Europa, nu erau puternice numai prin armele 
lor, ci şi printr-o sănătoasă conștiință de sine. Dreptul roman, care trebuia să vegheze la 
păstrarea libertăţii si avutului individului, le era necunoscut. Legea lor vitală era forța 
și dreptul celui mai tare, dar acest drept fusese cucerit prin vitejie personală, prin curaj 
și îndrăzneață infruntare a pericolelor. 

Popoarele migratoare nu știau cum să se descurce atunci cînd era vorba de a se crea 
imaginea artistică a unui om frumos, asemănător divinității; ei au distrus vechile statui 
de zei, pe care le-au găsit cînd au intrat în orașele romane. Arta lor se concentra asupra 
împodobirii omului viu. 

Barbarii au dovedit o mare inventivitate în arta decorativă. Ei au preluat tehnica orien- 
tală și nu rareori au desfășurat o remarcabilă iscusintá artistică. Mormintele conducătorilor 
barbari erau intesate de o cantitate enormă de arme si de tot felul de podoabe; s-au găsit 
spade cu lame fin damaschinate, coroane cu granate sîngerii care sclipeau la fiece mișcare 
și parcă înconjurau capul purtătorului cu un nimb de raze, și multe fibule (agrafe) de aur 
sau de bronz cu ornamentatii in email, care trebuiau să ateste noblețea, puterea și bogăția 
posesorului lor, prin greutatea și luciul aurului și prin mărimea pietrelor preţioase încas- 
trate unele lîngă altele. Toate obiectele acestea poartă pecetea atracției pentru fast, a unui 
gust neevoluat si grosolan. 

Arta aceasta a popoarelor migratoare nu era însă desprinsă de orice tradiţie. Tribu- 
rile germanice au împrumutat cîteva motive din arta scitică și persană. Dar lor le era străină 
simplitatea podoabelor scitice cum și claritatea si practicismul formelor lor. Trecuserá 
vremurile în care popoarele migratoare puteau să colinde liber, ca nomazii mileniului 1 
î.e.n., pe întinderi uriașe și să găsească pretutindeni pășuni si locuri libere pentru așezarea 
taberelor. Mișcarea popoarelor, care se minau unele pe altele, marile migratiuni, au adus 
aceste popoare în contact cu cele aflate pe o treaptă superioară de civilizaţie şi, o dată 
cu aceasta, a pus capăt vieţii lor nomade. 


Toate operele triburilor germanice se caracterizează printr-o neobişnuıta încordare și 


ntau iumea ca 


prin prezența fantasticului plin de neliniști. Triburile acestea isi reprezentan ium 
fiind populată de nenumărate spirite misterioase si vrájmase, care erau  wvesms în luptă 
unele cu altele. Popoarele migratoare se simțeau atrase cel mai mult de anima e cărora 


-e‏ ہے 


le atribuiau, din ce în ce mai des, caracteristicile unor vircolaci fantastic: si قجعوۃ‎ mintători, 
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ale unor fiinţe tulburătoare, de coșmar, aflate într-un veșnic neastimpár. Unele fibule prezin- 
tă totuși o formă si o articulare clare. Punerea față în față a motivului și cadrului trebuie 
atribuită influenței artei antice; chiar și formele ornamentelor prezintă motive vechi. 
Dar antichitatea respecta, de obicei, principiul ritmului și armoniei, atunci cînd transforma 
motivele vegetale și zoomorfe în ornamente. Specificul ornamentului germanic constă însă, 
dimpotrivă, în faptul că din desene se nasc motive dinamice care exprimă ceva; printre 
înflorituri și împletituri, apare cînd un cap de om, cînd diferite animale care produc o impre- 
sie de mișcare încordată si de forță. Cînd priveşti aceste obiecte, iti dai seama limpede că 
nici figurile nu se subordonează ornamentului și nici ornamentul nu se supune ansamblului 
redat artistic. Ochiul nu e în stare să urmărească toate sinuozitátile și să înțeleagă toate 
simbolurile. Dar în toate zigzagurile frămîntate și în împletituri se resimte acțiunea 
unei forțe misterioase. 

Putem afirma, fără exagerare, că niciodată pînă atunci oamenii nu încercaseră să 
exprime atît de multe lucruri cu atit de puține mijloace; niciodată înainte, forma și 
linia ornamentală nu fusese stăpînită de o simtire atît de intensă. În loc să vedem o gra- 
datie treptată a corpurilor, ca in r.lieful antic, toate motivele reprezentate au aceeași 
înălțime; din această cauză, sculptura este cufundată într-o atmosferă de strălucire 
si sclipire uniformă dar aflată într-o permanentă agitare. Compoziția ornamentului 
este acum foarte complicată. Unul și același motiv se repetă de mai multe ori, dar 
este orientat în diferite direcţii. Motivele, care se repetă, se întrepătrund atît de intens, 
încît nu mai esti în stare să descurci firul împletiturii. Expresia de infinit pe care o 
produce ornamentul este reliefată aici cu o deosebită intensitate. 

Începînd cu primele veacuri ale erei noastre, ornamentul acesta poate fi întîlnit pe 
cele mai variate obiecte, pe fibule și pe podoabe în formă de plăcuțe metalice. Evident 
că, la început, a fost executat în lemn căci factura lui e determinată de tehnica sculpturii 
în lemn. În Scandinavia s-au păstrat corăbii ale vikingilor din veacul al IX-lea, ale căror 
capete terminale sînt modelate ca niște ciocuri uriașe de păsări fantastice și sînt acope- 
rite cu complicate ornamente împletite. Aceste motive au fost folosite mai tîrziu și în 
cea mai veche artă creștină din Europa vestică, mai cu seamă în Irlanda. Ele împodobeau 
crucile de piatră, care erau înălțate de misionarii creștini. În manuscrisele irlandeze și 
printre acestea, mai ales în evangheliarul din Kells, de la jumătatea secolului al VIII-lea, 
inițialele au fost împletite dintr-un asemenea ornament, realizat cu multă finețe. Astfel 
de obiceiuri din vremea păgînismului au fost transmise și în arta creștină. Nu întîmplător 
se ináltau bisericile creștine pe locul vechilor temple păgîne, ale lácasurilor sfinte, pe care 
populația autohtonă obișnuia să le venereze. Leul sfintului Marcu, care se află printre 
simbolurile evanghelistilor din evangheliarul de la Burrow, seamănă cu un lup sălbatic, 
cu gitlejul larg căscat. 

Epopeea germanică veche, care a luat naștere cam în același timp cu acest ornament, 
ne face să înțelegem sensul acestei arte. Operele epice care ni s-au păstrat, ca Edda, legen- 


dele irlandeze sau cîntecul german al lui Hildebrand, s-au născut din cîntece create in epoca 
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migratiei popoarelor. Spre deosebire de epopeea ro- 
mană, cu o stilizare pronunţată, personajele din aceste 
cintece apar stingace si naive. Ín epopeea germanicá 
sînt înfățișate, cu multă sinceritate, legile funda- 
mentale ale luptei pentru existență, sînt cîntate ce- 
tátile întărite, neobositele spade, sunetul oţelului, 


bătăliile aprige și cîmpurile de luptă, prada corbilor 





și a vulturilor. Toate imaginile sînt împletite și în- 





















colăcite ca ornamentele de pe agrafe și de pe plăcu- (E ۵ 
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Zeii germanici radiazá o fortá primitivá dar má- i 
reatá. Cînd zeul răutăcios Loki adresează invective 
celor ce locuiesc în Walhalla, izbucnesc acolo vocife- 
rări injurioase, ca într-o tabără a barbarilor care-și 
împart prada. Dar epọpeea nu glorifică numai bru- 
tala forță fizică, ci totodată şi încordarea voinţei 
eroilor: „Cînd se ajunge la o luptă între bărbați“, 
spune eroul unei legende irlandeze, „atunci îi 
slujește omului mai mult o inimă vitează, decît 
o spadă tăioasă“. Oamenii sint stápiniti de o îndrăzneală nechibzuită, insolentă, 
cum nu o cunoscuseră nici măcar eroii vechilor mituri: Ghilgameș, Ahile sau Aenea. 
Ei se lasă pradă, cu toată ființa lor, izbucnirilor pasionale și-l pling pe Salder, cel 
omorît în mod perfid, mai mult decît îl plinseserá aheii pe Patrocle. În lumea epopeelor 
barbare, totul este în necontenită agitație, totul e inselátor și instabil. Oamenii sizeii 
se transformă, ca si pricolicii, in animale, dar, chiar cînd au infátisare de animal, ei sint 


stápiniti de vilvătaia pasiunilor omenești. 


De la năvălirea barbarilor in Europa si de la căderea Romei se scursese abia puțină 
vreme. Între timp, pe la sfîrşitul secolului al V-lea, a luat naștere în Europa imperiul 
francilor, care a reunit într-un tot unitar diferitele principate barbare; aceştia au 
încheiat o alianță cu biserica galicaná și cu comunităţile creștine autohtone, indrumind 
cultura pe un nou făgaș. 

Pe la jumătatea mileniului 1, moștenirea antichității nu devenise încă baza unei 
dezvoltări rodnice si continue. Chiar si în Italia papa Grigore cel Mare ia atitudine 


împotriva educaţiei clasice. In ciuda faptului că cunoștea pe istoriografii romani, Grigor: 


din Tours, relatează, în Franța, cu o naivitate copilărească, despre viața din vremea lui; 
el vede, pretutindeni in lume, fie rezultatele forței brutale, fie domnia fortelor magice, 
oculte. Între timp a crescut și interesul pentru moștenirea antichității. Deja Theodoric, 
regele ostrogoților se stráduia, sub impresia pe care i-a produs-o Constantinopolul, să 
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facă să renască frumusețea vechii Rome; el a cheltuit multă energie pentru reconstru- 
irea Coloseului și a pus să i se ridice un mausoleu la Ravenna (pe la 520), in care se infrá- 
tea decorația practicată de popoarele migratoare cu formele arhitectonice ale unui 
vechi mausoleu si la care nici măcar nu s-ar fi gîndit strămoșii săi, căpeteniile tribu- 
rilor ostrogote. 

Nevoia de-a prelua moștenirea antică se manifesta și în afara granițelor Italiei. Epis- 
copii din regatul francon nu erau numai slujitori ai bisericii, ci, totodată, și păstrătorii 
tradiției dreptului roman si ai întregii culturi a antichităţii. Toate aceste au contribuit, 
la sfîrșitul secolului al VIII-lea, să pregătească o nouă mișcare culturală, așa-numita rena- 
stere carolingiană. Cu toate că împăratul Carol cel Mare nu știa nici măcar să citească 
și să scrie, ela luat cultura sub ocrotirea sa specială și a încercat să facă din reședința 
sa centrul acestei culturi. Astfel s-a născut, sub domnia lui, un nou curent artistic. 
În slujba lui erau angajați oameni de litere, care stápineau vechea artă a versifi- 
catiei. Filozoful Scot Erigene profesa punctul de vedere neoplatonician, cum cá particula- 
rul se naște din general și că, în consecință, Dumnezeu se revelează în toate lucrurile din 
lume. 

Catedrala din Aachen (798—805), care a slujit initial, drept capelă a curții, fusese con- 
struită ca o imitație a bisericii San Vitale din Ravenna, biserica cea mai apropiată de arta 
antichității dintre toate care rămăseseră în Italia din vremea evului mediu timpuriu. 
Spaţiul de sub cupolă era înconjurat de două galerii, dispuse una deasupra celeilalte. 
Desigur că, prin comparație cu biserica San Vitale, catedrala din Aachen face o im- 
presie mai greoaie, mai brută și chiar lipsită de suplete, cu atit mai mult cu cît etajele sale 
nu sînt legate între ele, ca la Ravenna. Este totuși semnificativ faptul că maeștrii franconi 
s-au îndreptat către vechiul motiv al spațiului luminos, care devine vizibil prin bariera 
coloanelor. Acest motiv se repetă și în miniaturile din acea vreme, în reprezentările pline 
de fantezie ale Ierusalimului ceresc. 

Frumusetea miniaturilor din vremea lui Carol cel Mare nu poate fi explicată, bineinte- 
les, numai prin imitarea modelelor antice sau bizantine. În miniaturile executate în pe- 


nitá din psaltirea de la Utrecht, cu multele ei figuri mici, pline de o impetuoasă mişcare, 


se manifestă un spirit de observație la fel de puternic ca acela al artiştilor antici. Dar o 





tensiune interioară atit de expresivă, o linie trasată atit de nesilit nu mai găsim în nici 
o operă din antichitate. Ritmul frămîntat al contururilor are trăsături comune cu ornamen- 
tele din arta popoarelor migratoare. 

Evanghelistii carolingieni, îmbrăcaţi în veșminte de culori luminoase, în mijlocul 
unui peisaj învăluit în negură, exprimă, de obicei, mai mult patos și mai multă spiritua- 
lizare decît figurile filozofilor antici sau ale evangheliștilor bizantini. Cînd se reprezintă, 
în miniaturile carolingiene, un evanghelist, care șade aplecat asupra unui manuscris, 
simţi în gestul și expresia feţei lui o ardoare vibrantă, iar în faldurile vesmintului se 
naşte o mișcare dinamică, pe care n-o întîlnim în pictura antică. Evanghelistul Matei, 
din evangheliarul carolingian de la Abbeville, înclină capul cuprins de melancolie; 
asemenea sentimente زه‎ asemenea reverie erau cu totul necunoscute la personajele din anti- 
chitate. Linia nu conturează obiectul atît de intens ca în perioada clasică, ci alcătuiește, 
mai degrabă, un desen independent și complicat, adesea bizar, si prin aceasta, inten- 
sifică expresivitatea si imaterialitatea figurilor. Tonurile adinci de culoare ale imbrácá- 
minţii, puse în corelație cu tonurile asemănătoare ale arhitecturii și cu fundalul albastru, 
alcătuiesc acorduri pline de tensiune. 

Forța celor mai valoroase dintre monumentele carolingiene stă în spiritualizarea și în 
frumusețea lor antică ; în aceasta constă și legătura lor cu dezvoltarea ulterioară. Compa- 
rînd miniatura carolingiană cu ornamentul germanic vechi, constatăm imensa evoluţie pe 
care a făcut-o arta sub influența politicii statului. 

Renașterea carolingiană nu s-a consumat, fără a lăsa urme în istoria artei medievale 
timpurii a Occidentului. Dar ea a venit în atingere cu unele tendințe din arta popoarelor 
migratoare, care au ieşit din nou la iveală în veacurile ulterioare, după ce zăcuseră inerte 
o vreme, sub pojghita aparentei superficiale. Pe pieptenele arhiepiscopului Colonie? 
Heribert — operă a școlii din Metz, de prin secolul al IX-lea sau al X-lea — care era 
folosit pentru scopuri rituale, în decursul slujbei episcopale de sărbători, se poate vedea 
cum s-au înfrățit cele două tendinţe. Centrul compoziţiei îl alcătuieşte figura pe jumă- 
tate dezbrăcată a lui Christos, iar de-o parte si de cealaltă se află fecioara Maria și loan, 
cum si războinici ingenuncheati, tinind sulița cu burete. În medalioanele din partea de 
sus sînt reproduse soarele si luna si doi îngeri care se roagă, inclinindu-se. Tema divi- 
nizárii unui erou, care suferá, dar care e plin de glorie, si compozitia clará a reliefului 
erau cu totul necunoscute barbarilor si pátrunsese din sud în nord, o dată cu iconografia 
creștină. Chiar si cele două rozete, încadrate de frunze de acant, sînt tipic antice. În 
schimb, insirarea numeroaselor figuri ale compoziţiei pe un cîmp cu contururi bizare era 
străină de arta antică. Doar în ornamentul barbar cu contururi încolăcite se poate între- 
vedea un prototip apropiat al acestor soluții. Dar acolo, liniile acestea intruchipau fortele 
întunecate ale naturii. Aici, ele au devenit, dimpotrivă, purtătoare ale elanului spiritual 
de care sînt pătrunse figurile. Gesturile figurilor, aflate în fata infloriturilor spun mai 
mult decît poate exprima un om prin mîna lui sau prin întregul lui trup. Îngerii par să plu- 


tească cu adevărat în aer, iar fețele alcătuiesc în jurul lui Christos o rozetă sau un fel de 
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constelație. Toate acestea se pot explica prin faptul cá, la formarea artei medievale tim- 
purii a contribuit si creștinismul, în varianta sa catolică, alături de arta popoarelor 
migratoare și de moștenirea antichității. 

Separarea definitivă a bisericii apusene de cea răsăriteană s-a petrecut în anul 1054, 
dar fusese pregătită de dezvoltarea de veacuri a celor două biserici, înainte de această 
dată. Dogmatica creștină din Răsărit s-a constituit pe bazele vechii filozofii grecești, 
în special ale neoplatonismului ; în Apus, un rol mai important l-a avut filozofia romană. 
Pentru vechea teologie răsăriteană, cea mai importantă problemă era aceea a esenței din 
care este constituită divinitatea ` contemplatia era considerată de către părinții biseri- 
cești ca fiind calea cea mai potrivnică pentru rezolvarea acestei probleme. În biserica 
apuseană s-a pus, foarte de timpuriu, problema raportului dintre om și Dumnezeu, 
problema atitudinii morale a omului și a vieţii sale active în sînul comunității. Pate- 
riconul grecesc este o culegere de povestiri pline de lirism avîntat, urmărind să transpuná 
— cu ajutorul emotiei návalnice — gîndurile credinciosului într-o sferă aflată „dincolo 
de realitatea páminteascá". În patericonul roman își face însă apariţia atitudinea lucidă si 
critică față de realitate, care încearcă uneori să pună de acord datele revelatiei cu o expli- 
catie rațională a lumii. Toate lucrurile acestea puneau omului din Occidentul medieval 
o serie de probleme, pe care numai cu greu le putea soluţiona prin forțele proprii. De 
aceea concepția lui despre lume nu era la fel de închegată ca aceea a oamenilor din Ori- 
entul medieval. Dar numeroasele secte și disensiuni în ce privește concepția despre lume, 
din Apus, au creat premisele dezvoltării științelor și, mai tîrziu, a umanismului. 

Deosebirea dintre concepțiile Orientului și Occidentului creştin s-a manifestat și în 
artele plastice. Pe o tipsie bizantină din Cipru sau pe pagina unuia din manuscrisele 
ulterioare, imaginea se construiește foarte firesc, ca un tablou unitar; rama încadrează 
numai grupele de figuri. În schimb, pieptenele din Metz, ca și miniaturile carolingiene, 
se remarcă prin faptul că o serie de legi mai abstracte au determinat construirea grupe- 
lor, precum și prin contrastul dintre figuri și ancadrament, dintre mișcările persona- 
jelor si bizarul ornament liniar. Prin aceasta, compoziția apuseană se îndepărtează de 
modelele antice, deși tocmai pe acest drum, prin această căutare a ornamentului și a 
expresivitátii, s-a reușit, mai tîrziu, să se realizeze noi cuceriri rodnice. 

La un veac si jumătate după Carol cel Mare, împărații germani 一 Ottonii (secolul 
al X-lea) — au încercat, încă o dată, să reînvie Imperiul roman și vechea cultură 
clasică. Dar vremurile se schimbaseră ; acum nu mai era posibilă o cultură de curte, 
rafinată, ca sub domnia lui Carol cel Mare. Împărații Ottoni au purtat în Răsărit o 
luptă indirjitá împotriva ungurilor si a slavilor. Călugării porneau la luptă cu spada 
în mînă, alături de cavaleri. Obiceiurile lor erau necioplite, iar concepția despre 
lume, încă rudimentară. Faptul acesta s-a manifestat și în arta Ottonilor. 

În locul capelei din Aachen, care era realizată în spirit bizantin, sau al celor mai 
vechi bazilici, pline de ritm și mișcare, se creează acum, în arhitectura ottonică, tipuri 


de biserici care produc o impresie de rigiditate si ale căror corpuri arhitectonice 


318 


sînt greoaie si izolate. Compoziţia unitară a catedralei din Gernrode (prin 961), cu cele 
două turnuri dinspre apus, este deosebit de impresionantă. În interior, coloanele alter- 
nează cu pilastrii, pe care apasă greutatea zidului masiv. Capitelurile sint construite 
acum în formă cubică. 

În epoca Ottonilor au fost realizate în Germania numeroase manuscrise, bogat impo- 
dobite. Finetea picturii vaporoase și spiritualizarea figurilor din miniaturile carolingiene 
au fost înlocuite aici printr-un fast greoi. Compoziţia tradițională, care înfățișează 
un suveran așezat pe tron, a devenit mai simetrică și mai rigidă (evangheliarul lui 
Otto al III-lea din München). În locul adincimii spatiale și al jocului de lumini si 
umbre, apar acum efecte mai mult plane. Este admirată aci puterea brutală a suvera- 
nului, în loc să fie subliniată autoritatea lui spirituală. Aurul fondului și al nimburilor 
sfinților iti dá, în primul rînd, senzația de metal prețios, aproape la fel ca și vechile 
agrafe și coroane din arta popoarelor migratoare. 

Figurile scenei „Vestirea păstorilor“, din manuscrisul lui Heinrich al II-lea, de la 
Bamberg, sînt stăpînite de o mișcare impetuoasă. Un înger cu veșmînt fluturător și 
păstori inspáimintati își întind unii altora mîinile, ca în operele din vremea carolingiană. 
Dar încordarea dramatică din psaltirea de la Utrecht a fost înlocuită printr-o com- 
poziție de-o rigiditate solemnă. Felul cum este redat îngerul, care le apare păstorilor, 
seamănă mai degrabă cu acela din lucrările care au ca temă adorarea îngerului. Nu 
degeaba a fost așezat el exact în centru și pare că ar avea dimensiuni uriașe, în compa- 
ratie cu figurile oamenilor. Viziunea minunată, care mai impresiona, în vremea caro- 
lingiană, ca o trăire personală, a luat aici aspectul unei formule intens dogmatice, 
materializată printr-o compoziţie heraldică. 

În locul conturului plin de mișcare și al culorilor și nuantelor asternute larg, din 
miniaturile carolingiene, a apárut o manierá graficá mai durá si un colorit policrom. 
Mitul creștin se îmbină cu fantasticul barbar. Poalele mantiei îngerului alcătuiesc 
un fel de aripi, iar vesmintul unuia din păstori se contopește, fără nici o tranziţie, cu 
contururile muntelui. În compoziție își găsește expresia un principiu care s-a impus mai 
tîrziu în arta Occidentului. În loc să fie așezate distinct față in față, cum era obiceiul 
în antichitate, figurile și obiectele alcătuiesc o împletitură încîlcită, ca în vechiul 
ornament germanic. Oitele sînt dispuse orizontal, ca un lanț, în timp ce muntele, cu cei 
doi păstori, se înalță ca o cocoașă, iar îngerul, cu mantia sa fluturătoare, se transformă 
într-o ciudată stea cu cinci colțuri. Mica miniatură este la fel de impresionantă ca o 


irescă pictată pe un perete. Aici își găsesc expresia elemente ale stilului roman care se 
si contura în vremea aceea. 


Denumirea de „stil romanic“ era dată la început modului de construcție, care pornea 
de la monumentele romane (modo romano), adică acelor clădiri care nu erau făcute din 


lemn ca vechile construcții barbare, ci din piatră si cu acoperișuri boltite, Astăzi inte- 
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constelatie. Toate acestea se pot explica prin faptul cá, la formarea artei medievale tim- 
purii a contribuit si crestinismul, in varianta sa catolică, alături de arta popoarelor 
migratoare si de moștenirea antichităţii. 

Separarea definitivă a bisericii apusene de cea răsăriteană s-a petrecut în anul 1054, 
dar fusese pregătită de dezvoltarea de veacuri a celor două biserici, înainte de această 
dată. Dogmatica creștină din Răsărit s-a constituit pe bazele vechii filozofii grecești, 
în special ale neoplatonismului ; în Apus, un rol mai important l-a avut filozofia romană. 
Pentru vechea teologie răsăriteană, cea mai importantă problemă era aceea a esenței din 
care este constituită divinitatea ; contemplatia era considerată de către părinţii biseri- 
cești ca fiind calea cea mai potrivnică pentru rezolvarea acestei probleme. În biserica 
apuseană s-a pus, foarte de timpuriu, problema raportului dintre om și Dumnezeu, 
problema atitudinii morale a omului și a vieţii sale active în sînul comunității. Pate- 
riconul grecesc este o culegere de povestiri pline de lirism avîntat, urmărind să transpună 
— cu ajutorul emotiei návalnice — gîndurile credinciosului într-o sferă aflată „dincolo 
de realitatea pămîntească“. În patericonul roman își face însă apariția atitudinea lucidă si 
critică faţă de realitate, care încearcă uneori să pună de acord datele revelatiei cu o expli- 
catie rațională a lumii. Toate lucrurile acestea puneau omului din Occidentul medieval 
o serie de probleme, pe care numai cu greu le putea soluţiona prin forțele proprii. De 
aceea concepția lui despre lume nu era la fel de închegată ca aceea a oamenilor din Ori- 
entul medieval. Dar numeroasele secte și disensiuni în ce privește concepția despre lume, 
din Apus, au creat premisele dezvoltării științelor și, mai tîrziu, a umanismului. 

Deosebirea dintre concepţiile Orientului și Occidentului creștin s-a manifestat și în 
artele plastice. Pe o tipsie bizantină din Cipru sau pe pagina unuia din manuscrisele 
ulterioare, imaginea se construiește foarte firesc, ca un tablou unitar; rama încadrează 
numai grupele de figuri. În schimb, pieptenele din Metz, ca și miniaturile carolingiene, 
se remarcă prin faptul că o serie de legi mai abstracte au determinat construirea grupe- 
lor, precum și prin contrastul dintre figuri și ancadrament, dintre mișcările persona- 
jelor și bizarul ornament liniar. Prin aceasta, compoziția apuseană se îndepărtează de 
modelele antice, deși tocmai pe acest drum, prin această căutare a ornamentului și a 
expresivitátii, s-a reușit, mai tîrziu, să se realizeze noi cuceriri rodnice. 

La un veac și jumătate după Carol cel Mare, împărații germani 一 Ottonii (secolul 
al X-lea) — au încercat, încă o dată, să reînvie Imperiul roman și vechea cultură 
clasică. Dar vremurile se schimbaserá; acum nu mai era posibilă o cultură de curte, 
rafinată, ca sub domnia lui Carol cel Mare. Împărații Ottoni au purtat în Răsărit o 
luptă indirjitá împotriva ungurilor si a slavilor. Călugării porneau la luptă cu spada 
în mînă, alături de cavaleri. Obiceiurile lor erau necioplite, iar concepția despre 
lume, încă rudimentară. Faptul acesta s-a manifestat și în arta Ottonilor. 

În locul capelei din Aachen, care era realizată în spirit bizantin, sau al celor mai 
vechi bazilici, pline de ritm și mișcare, se creează acum, în arhitectura ottonică, tipuri 
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sint greoaie si izolate. Compozitia unitará a catedralei din Gernrode (prin 961), cu cele 
două turnuri dinspre apus, este deosebit de impresionantă. În interior, coloanele alter- 
nează cu pilaștrii, pe care apasă greutatea zidului masiv. Capitelurile sînt construite 
acum în formă cubică. 

În epoca Ottonilor au fost realizate în Germania numeroase manuscrise, bogat împo- 
dobite. Finetea picturii vaporoase și spiritualizarea figurilor din miniaturile carolingiene 
au fost înlocuite aici printr-un fast greoi. Compoziţia tradițională, care înfățișează 
un suveran așezat pe tron, a devenit mai simetrică și mai rigidă (evangheliarul lui 
Otto al III-lea din München). În locul adîncimii spatiale si al jocului de lumini si 
umbre, apar acum efecte mai mult plane. Este admirată aci puterea brutală a suvera- 
nului, în loc să fie subliniată autoritatea lui spirituală. Aurul fondului și al nimburilor 
sfinților iti dă, în primul rînd, senzația de metal prețios, aproape la fel ca si vechile 
agrafe și coroane din arta popoarelor migratoare. 

Figurile scenei „Vestirea păstorilor“, din manuscrisul lui Heinrich al II-lea, de la 
Bamberg, sînt stápinite de o mișcare impetuoasă. Un înger cu vesmint fluturător si 
păstori inspáimintati își întind unii altora mîinile, ca în operele din vremea carolingiană. 
Dar încordarea dramatică din psaltirea de la Utrecht a fost înlocuită printr-o com- 
poziție de-o rigiditate solemnă. Felul cum este redat îngerul, care le apare păstorilor, 
seamănă mai degrabă cu acela din lucrările care au ca temă adorarea îngerului. Nu 
degeaba a fost așezat el exact în centru și pare că ar avea dimensiuni uriașe, în compa- 
ratie cu figurile oamenilor. Viziunea minunată, care mai impresiona, în vremea caro- 
lingiană, ca o trăire personală, a luat aici aspectul unei formule intens dogmatice, 
materializată printr-o compoziție heraldică. 

În locul conturului plin de mișcare si al culorilor si nuantelor asternute larg, din 
miniaturile carolingiene, a apărut o manieră grafică mai dură și un colorit policrom. 
Mitul creștin se îmbină cu fantasticul barbar. Poalele mantiei îngerului alcătuiesc 
un fel de aripi, iar vesmintul unuia din păstori se contopește, fără nici o tranziţie, cu 
contururile muntelui. În compoziție își găsește expresia un principiu care s-a impus mai 
tîrziu în arta Occidentului. În loc să fie așezate distinct față în față, cum era obiceiul 
în antichitate, figurile și obiectele alcătuiesc o impletiturá încîlcită, ca în vechiul 
ornament germanic. Oitele sînt dispuse orizontal, ca un lanț, în timp ce muntele, cu cei 
doi păstori, se înalță ca o cocoașă, iar îngerul, cu mantia sa fluturătoare, se transformă 
într-o ciudată stea cu cinci colțuri. Mica miniatură este la fel de impresionantă ca o 


frescă pictată pe un perete. Aici își găsesc expresia elemente ale stilului roman care se 
și contura în vremea aceea. 


Denumirea de „stil romanic“ era dată la început modului de construcție, care pornea 
de la monumentele romane (modo romano), adică acelor clădiri care nu erau făcute din 


lemn ca vechile construcții barbare, ci din piatră și cu acoperișuri boltite. Astăzi inte- 
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legem prin artá romanicá totalitatea artei vest-europene din secolul al XI-lea si din prima 
jumătate (în multe țări si din a doua jumătate) a secolului al XII-lea. 

Orînduirea feudală, care începuse să se formeze încă de la sfîrșitul existenței Imperiu- 
lui roman, a atins, în vremea aceea, cea mai desávirsitàá formă în Europa de vest. Uria- 
sele regiuni ale Europei apusene, care erau, înainte vreme, dependente de Roma, se des- 
compun în unități independente din punct de vedere economic și politic. De fapt, ideea 
reináltárii Imperiului roman, nu pierise din conștiința omului medieval, dar nu a putut 
fi realizată. Izbinzile unora dintre împărați n-au putut contracara dezmembrarea feudală 
a statului. Întreaga viaţă economică și culturală era incomparabil mai primitivă decit 
în societatea sclavagistá a antichității. Oamenii erau siliți să-și restringă nevoile vieţii, 
ei părăseau vechile orașe ruinate, pe care începuse să le năpădească iarba, și se reîntor- 
ceau la pășuni și ogoare și la munca pămîntului, care se făcea la fel de primitiv ca pe 
vremea despotilor orientali. Fiecare regiune, cît de mică, trebuia să-și satisfacă singură 
nevoile, să producă alimentele și toate obiectele necesare economiei, fără a putea conta 
pe ajutorul cuiva din afară. Prin aceasta, omul se apropia din nou de starea naturală 
sălbatică. Chiar si atotputernicii principi și nobili trebuiau să se mulțumească, în viața 
de toate zilele, cu foarte puţine lucruri și, uneori, felul de viață cotidian al unor feudali 
nu era mult depărtat de al celor „fără rang". 

Noua orînduire a vieţii sociale înlătura adincile contradicții, care existaseră in sînul 
vechii societăți sclavagiste. Dar, o dată cu desființarea sclaviei, nu se anulase și depen- 
denta unui grup de oameni de un alt grup; ea luase doar alte forme. Ţăranii, masa 
principală a populației, își mai păstrau încă libertatea fizică. Ei nu mai erau sclavi, 
care să poată fi cumpăraţi si vinduti de principi și de cavaleri; dar erau legati de 
pămîntul pe care-l lucrau. Nu aveau unelte agricole proprii, nu puteau să părăsească 
locul unde trăiau si trebuiau să dea o parte însemnată din recolta lor proprietarilor 
pămîntului, feudalilor funciari. În schimb, se presupunea că proprietarii funciari îi 
apără pe ţărani, cu ajutorul armelor, împotriva dușmanului și că deschid supușilor lor 
porţile castelelor fortificate, primindu-i înăuntru, ori de cite ori náváleau străinii in ţară. 
Bineînţeles că nu se poate vorbi de un pact între două părți libere și cu drepturi 
egale. Ocrotirea se transforma în oprimare. Inegalitatea socială a societății sclavagiste 
se transformase în inegalitatea socială a societăţii feudale. De-o parte era țărănimea 
nedezvoltată si exploatată, de cealaltă cavalerimea trufașă și arogantă, care ridicase 
jefuirea bunului străin la rangul de lege supremă a existenței ei. Acest mod de viață a 
căpătat adesea, în secolele al XI-lea și al XII-lea, cele mai brutale forme. În asemenea 
condiții, nici măcar clasele de sus nu-și puteau dezvolta mai departe aptitudinile 
umane, așa cum fusese cu putință în vechea orînduire sclavagistă. 

Exemplul principilor și al nobililor a fost urmat și de autoritățile clericale. Orga- 
nizatia acestora semăna tot mai mult cu organizația statală; importanța comunității 
crestine scădea tot mai mult, în comparaţie cu puterea marilor seniori feudali ai biserici- 


lor, ai episcopilor și a mănăstirilor. Principii dăruiau bisericilor și mănăstirilor numeroase 
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páminturi si le puneau astfel pe picior de egalitate cu stápinitorii laici. Biserica cres- 
tiná, care fusese întemeiată, initial, pentru „mâîntuirea oamenilor“, se transforma într-o 
puternică organizație economică si, totodată, într-un instrument de oprimare a 
populaţiei muncitoare. 

De altfel, au existat și în această societate feudală din Europa apuseană, elemente 
care mai tîrziu au contribuit la mersul înainte al omenirii. Dezmembrarea statului și 
trăirea de sine stătătoare a cavalerilor au trezit în ei spiritul de independență; teme- 
ritatea fără limite a cavalerilor s-a transformat, în noile condiţii de viață, într-o bază 
a dezvoltării capacităţilor individuale, a descátusárii personalității. În afară de aceasta, 
încă din secolul al XI-lea s-a format, în cadrul societății feudale, o pătură a orășeni- 
lor, care și-au impus drepturile, începînd încă din secolul al XII-lea. N-a fost lipsit de 
însemnătate nici faptul cá in vest existau necontenite frictiuni între potentatii laici 
și bisericești. Clerul și în special papa nu voiau să recunoască, în suveranul laic, o 
autoritate supremă. Ca urmare a delimitării și caracterului contradictoriu al celor două 
domenii, lupta de eliberare a oamenilor s-a inversunat si mai mult, iar názuinta către o 
cultură laică și către o dezvoltare necontenită a omului a devenit mai puternică. 

Apusul a adoptat, de fapt, creștinismul, religia societății din antichitatea tirzie, 
dar, sub influența noilor condiţii de viață, au apărut în creștinism elemente noi, care nu 
existaseră pînă atunci. În vechile comunităţi creștine, ținta îndepărtată mai fusese încă 
mintuirea omenirii. Acum, oamenii căutau în religie ajutor pentru aspectele vieții coti- 
diene, credeau cu naivitatea sălbaticilor în forţele miraculoase ale ritualului și ale rugă- 
ciunii, adorau moaștele sfinţilor și relicvele, trăiau necontenit în așteptarea unei minuni 
și așteptau eliberarea de orice suferință. Toate aceste aspecte aveau anumite asemănări 
cu vechea credinţă orientală în amulete și în magie. Niciodată încă oamenii nu fuseseră 
atit de stápiniti de senzația unei forte demonice, îngrozitor de apropiate si de sumbre. 
Prin rugăciunile lor, ei urmăreau mai putin să înduplece pe Dumnezeu ca să se îndure 
de ei, cît, mai ales, sperau că, în felul acesta, vor reuși să îndepărteze puterea lui Satan. 
Ei isi reprezentau lupta dintre bine și rău, ca avînd aspecte materiale brute, vedeau . 
în orice abatere de la desfășurarea firească a vieții o manifestare a dumnezeirii și cre- 
deau că o minune poate fi pipăită cu mîinile. Sfinţii erau consideraţi ca niște luptători, 
puternici si neinduplecati, împotriva răului, niște fiinţe în stare să acorde ajutor mate- 
rial muritorilor. 

De această predilecție naivă pentru aspectul material brut se lega, în mod surprin- 
zător, înclinația către modul de gîndire abstract. Nevoia de a crea notiuni general vala- 
bile nu era cîtuși de puţin atrofiată la oamenii evului mediu timpuriu. Orasele abia se 
născuseră, cînd în școlile și universităţile lor au început să fie purtate dispute filozofice 
asupra problemelor cognoscibilitátii lumii si asupra noţiunii despre esenta ee, 
Gînditorii jertfeau de bună voie toată bogăţia infinită de aspecte pe care le arsă 1: 
numai pentru a demonstra că fundamentul ei sau — după o expresie curentă în vremea 


aceea — substanța ei era constituită din noţiunile generale, pe care omul mu si le 
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insusea prin experienta propriei sale vieti, ci numal si numai prin intermediul 
ratiunii sale. 

Arta romanică corespundea necesităților elementare ale societății feudale timpurii, 
Biserica se străduia să-și subordoneze arta, Papa Grigorie SCHER afirma cà - arta ar 
putea sluji ca o sfintá scripturá pentru analfabeti. Operele artei medievale fac intr-ade- 
văr impresia unor ilustraţii; in pictură, s-a acordat inscriptiilor o importanță atit de 
mare cum nu avuseseră niciodată explicațiile laconice de pe vasele grecești. Pentru con- 
struirea și ornamentarea bisericilor s-au folosit mijloace mult mai însemnate decît pentru 
arta laică. Predominarea sentimentului religios n-a împiedicat totuși dezvoltarea  gus- 
tului artistic. Sentimentul pentru frumusețea lucrurilor nu dispăruse, dar cerea o motivare 
specială: lucrurile frumoase făceau să se presimtă perfecțiunea divină. 

Creaţia artistică se concentra în acea vreme, aproape fără excepție, în mănăstiri. 
Cel mai mare protector al artei era clerul — episcopii si staretii mănăstirilor. În seco- 
lul al XI-lea, stareţul mănăstirii de la Monte Cassino din Italia, Desiderius, care era celebru 
prin marea sa dragoste pentru artă, a pus să se aducă de la Constantinopol obiecte de aur, 
lucrări in email și în bronz, cum si artiști bizantini indeminatici, pentru a împodobi 
biserica mănăstirii. Episcopul german Bernward von Hildesheim a manifestat un zel 
asemănător, ca protector al artelor; se presupune chiar că a încercat să se manifeste și 
personal în domeniul creaţiei artistice. Starețul mănăstirii Saint-Denis, de lîngă Paris, 
Suger, a participat la multe construcții și a fost inițiatorul unui curent artistic care 
avea un viitor strălucit înaintea sa. 

Dar în afară de faptul că artiștii nu erau decît niște simple unelte în mîinile cleru- 
lui, după cum erau consideraţi pe atunci, le lipsea și posibilitatea să se consacre în 
voie căutărilor artistice. Nu degeaba călugărul Theofilus, autorul unui tratat despre artă, 
spunea că artei trebuie să i te dedici numai „de dragul fericirii de-apoi". Dar maeștrii 
nu-și dădeau seama încă de toate problemele artei, pentru a putea aprecia cu claritate 
sarcinile lor creatoare. Tratatele medievale sînt pline de sfaturi și reţete practice pentru 
executarea operelor de artă. Ele seamănă, mai degrabă, cu niște cărți de bucate decît 
cu tratate despre artă. Cu toate acestea, oamenii acelor vremi au fost foarte talentați 
în artă și au dat dovadă, în creaţia lor, de o fantezie puternică, manifestată într-o 
mare varietate de domenii. 


„Arta romanică se baza, în primul 1 rind, pe tradiţia artistică autohtonă, care se formase 





în Apus, în cursul primului mileniu; : dar, aláturi de aceasta, au jucat un rol esential 
si influențele bizantine, siriene și mesopotamice. Cu toată izolarea popoarelor, Apusul 
a fost supus, în timpul evului mediu, unei puternice influențe a Răsăritului. Dar și 
interesul pentru antichitate, în special pentru monumentele vechii Rome, s-a păstrat 
nediminuat in epoca romanică (prin aceasta se justifică și denumirea de „romanic“). 
Oamenii din Italia, din sudul Franței și din Germania aveau permanent înaintea ochi- 
lor vestigiile acestor monumente. Pînă și în îndepărtata Saxonie, Bernward von Hildes- 


heim a pus să se toarne o coloană împodobită cu reliefuri, care imita celebra coloană 
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a lui Traian. Toate influenţele acestea nu ingrádeau însă originalitatea maeștrilor din 
acea vreme. Stilul romanic se caracterizează printr-o imensă diversitate a formelor de 
manifestare ; alături de încercările îndrăzneţe de inovare, găsim tipuri rămase din epoci 
mai vechi si care au fost păstrate multă vreme. Arta romanică este lipsită de caracterul 
închegat și unitar al perioadei ulterioare, dar, în schimb, simțim in ea o viață clocoti- 


toare, căutări multiple și o forță creatoare imensă. 


Moravurile dure ale evului mediu, certurile fără sfîrşit, dreptul forței brutale si 
simțul practic al omului, toate acestea și-au găsit expresia în castelele din această 
vreme. Făcînd abstracţie de transformările ulterioare, castelele cele mai bine păstrate 
sînt Wartburgul landgrafilor thuringieni de lîngă Eisenach (secolul al XI-lea) și castelul 
Pierrefonds din Franţa de nord (secolul al XIV-lea), care se mențin pe linia vechilor 
tipuri, deși au fost construite mai tîrziu. 

Cu greu putem admite că burgurile medievale au putut fi create de oameni care 
credeau că forţe supranaturale îi însoțeau la tot pasul. În orice caz, oamenii evului 
mediu acționau cu multă consecvență și logică lucidă în construirea fortificațiilor și se 
bazau numai pe propriile lor forte si calcule. Farmecul deosebit al acestor castele forti- 
ficate constă în aceea că ele corespund întru totul scopului lor principal — adică oferă, 
în cazul unui asediu, apărare sigură împotriva atacurilor si ajută asediatilor să reziste 
cu succes asalturilor. 

Burgurile erau construite pe un povirnis înalt, așezat deasupra mării sau deasupra 
unui rîu, care constituia o apărare naturală și contribuia la economisirea de material 
și de forte, ce erau utilizate pentru lucrări de fortificare mai puternice pe laturile cele- 
lalte. Locul special unde era așezat, de obicei, un asemenea castel întărit, impunea, de 
multe ori, adoptarea unui plan neregulat pentru perspectiva construcției. Burgul era 
împrejmuit de toate părţile cu un sant adînc și cu ziduri înalte și netede, alcătuite din 
blocuri uriașe de piatră. Zidurile se terminau, de obicei, cu creneluri, îndărătul cărora 
asediatii găseau adăpost atunci cînd turnau de sus smoală aprinsă deasupra dușmanilor. 
În colțurile castelului și lipite de ziduri se înălțau turnuri înalte de pază. Ele erau la 
o depărtare de cel puţin patruzeci de metri unul de celălalt; numai pînă la această dis- 
tantá băteau armele medievale. Turnurile erau distribuite într-o ordine constantă; toate 
erau legate între ele, dar, în același timp, fiecare din ele avea o importanță proprie, 
independentă si reprezenta o mică cetátuie. Cucerirea unui turn nu însemna încă ocu- 
parea întregului castel; pe de altă parte, garnizoana care apăra un turn nu era constrinsă 
să se predea, nici măcar după cucerirea celorlalte părți ale castelului. Intrarea castelului 
era fortificată in mod special. În fata ei se afla un pod ridicător, iar intrarea era îl 
de două turnuri mari care o strimtau si mai mult. În mijlocul castelului se afla o curte 
deschisă, spațioasă, in care se desfășura viața locuitorilor castelului. Curtea era incon- 


jurată de locuinţe 51 de acareturi. 
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Fig. pag. 4 








Miezul castelului era alcátuit dintr-un 
donjon. Ín castele, acesta constituia clá- 
direa principalá, care era, de fapt, destul 
de putin spațioasă. Această mică citadelă 
din interiorul castelului — un turn masiv 
cu ferestruici înguste — slujea asedia- 
tilor ca ultim refugiu. Cînd scările don- 
jonului erau trase sus, turnul devenea 


complet inaccesibil. În catul cel mai 





de jos lincezeau prizonierii, în schimbul 
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f رر‎ | doilea se găseau locuințele stăpînului 

/ castelului, iar în cel mai de sus locuiau 
E servitorii. Acoperișul servea ca post de 


veghe. 

Arhitectura exterioară (v. Pl. XII, 
31) a unui castel medieval fortificat era 
foarte simplá si modestá; nu existau 
fatade somptuoase si nici ornamentatii sau motive arhitectonice care sá nu fi 
fost justificate de o necesitate stringentă. Dar cu toate acestea castelele romanice 
întruneau vizibil mai multe elemente de artă autentică decît multe din construc- 
tiile excesiv ornamentale ale epocii moderne. Viața era simplă în acele vremuri; 
omul își desfășura toate preocupările în vederea apărării casei și a persoanei sale. De 
aceea, o dată cu satisfacerea acestor cerințe, constructorii castelelor romanice exprimau 
în piatră și adevăratul caracter al vieții din acea epocă. Romanticii au ajuns, mai tirziu, 
la exagerări în ce privește cultul castelelor și turnurile medievale ; „poezia ruinelor“ au 
putut-o crea însă numai pentru că aceste burguri conțineau deja, în ele, un grăunte de 
poezie adevărată. 

Fiecare zid, fiecare crenel, fiecare turn care ieșea în afara zidurilor, cu ferestrele lui 
strimte ca niște pleoape ușor întredeschise, este impregnat de felul de viață din acea 
vreme; vezi în ele, fără să vrei, gestul impietrit al luptătorilor medievali, expresia 
forței lor de nezdruncinat. Chiar și locul așezării contribuie — într-o bună măsură — la 
farmecul deosebit al unui asemenea castel medieval. De bună seamă însă că oamenii 
evului mediu nu-l vor fi privit și admirat tot așa cum au făcut-o romanticii. În luptele 
lor cu dușmanul, cavalerii se foloseau de ajutorul pe care îl oferea natura; în afară de 
:ceasta, așezarea castelului într-un loc înalt exprima subordonarea împrejurimilor față 
le seniorul feudal. Caracteristicile generale ale stilului arhitectonic romanic erau relativ 
slab conturate în castelele fortificate. Dar nu avem decît să comparăm un zid din evul 


mediu cu oricare cetate orientală, pentru a constata că burgurile medievale din Occident 
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cu turnurile lor indráznete si cu crenelurile amenintátoare, au mai multá fortà 
expresivă decît monumentele antichității. Această încordare exterioară se  infrá- 
teste cu un calm interior, pe care nu-l vor mai realiza nici una din generaţiile ur- 
mátoare. 

Multe orașe vechi romane au fost aproape nelocuite în timpul evului mediu. Pe strá- 
zile lor se plimbau turmele de oi si alergau porcii; locurile goale erau arate de către puti- 
nii locuitori. Uneori, întreaga populaţie își găsea loc, cu cásutele ei, pe terenul vreu- 
nui amfiteatru din mijlocul unui oraș vechi roman, îndărătul zidurilor căruia căuta 
apărare, ca într-un castel întărit. În unele orașe medievale s-au mai păstrat chiar si stră- 
zile drepte ale vreunui vechi oraș-garnizoană roman. 

Specificul planificării construcţiilor medievale se distinge mai ales în mănăstiri. La 
mănăstirile mai vechi au fost respectate tradițiile antice; constructorii mănăstirii de 
la Sankt Gallen, al cărei plan s-a păstrat, au pornit, în mod vizibil, de la tipul vilei 
din suburbiile Romei. Centrul planului era alcătuit dintr-o curte pătrată deschisă, 
împrejmuită de un portic acoperit. În curte se desfășura întreaga viață a mănăstirii. 
În acel portic acoperit se refugiau oamenii de arsita verii. Pe latura de nord a curții, 
care îi apăra de vînturile reci, se afla masivul înalt al bisericii mănăstirii. Pe latura 
dinspre răsărit, curtea era mărginită de o casă de locuit, dormitorul călugărilor, alături 
de care se insirau biblioteca, clădirea pentru scribi și adăpostul pentru pelerini. La 
nord de biserică se afla casa starețului. Pe latura dinspre vest erau adunate laolaltă 
toate acareturile gospodăreşti. Mănăstirile nu luau parte la luptele dintre cavaleri, de 
aceea zidurile lor nu erau întărite. 

Planul mănăstirii se remarcă prin distribuirea inteligentă a clădirilor, în funcţie de 
necesități, și prin izolarea bisericii și a curţii deschise din partea centrală. Diferitele 
clădiri nu dădeau însă acea impresie de izolare și de ermetism în sine, ca acelea ale ansam- 
blurilor antice; dar nu erau nici aliniate cu atîta stricteţe ca ansamblurile cu destinaţie 
oficialá, reprezentativă, ale Romei. 

În mănăstirile de mai tîrziu, moștenirea romană nu mai este atît de vizibilă; în 
schimb, iese la iveală o asemănare mai puternică cu ansamblurile castelelor fortificate. 
La Quedlinburg și în mănăstirea Sainte-Foy din Conques (Franţa), bisericile romanice 
se înalță, cu acoperișurile ascuțite ale turnurilor, deasupra caselor înconjurătoare și a 
clădirilor mănăstirii. O impresie neasemuită de forță masivă produce catedrala din 
Tournai (Belgia), care domină, cu cele cinci turnuri de egală înălțime, întregul oraș. 
Turnurile bisericii nu slujeau numai ca fortificații. Axa centrală era accentuată, Prin 
această ináltare deasupra acoperișurilor caselor, biserica devenea punctul dominant al 
întregului grup de clădiri, aflate într-o pitorească neorinduialá. Biserica era așezată pe 
locul cel mai înalt, era vizibilă din toate părțile, încununa panorama orasului si da 


expresie, prin turnurile sale ascuțite, forțelor arhitectonice ce dormitsu sub iz: 


rile în două ape ale caselor. Dar tot ceea ce în castele era condiționat de cerıntele vieții 
și de nevoile materiale, Zei găsea aici expresie artistică. Turnurile de veghe, ca acoperișurile 
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lor ascutite, adumbreau casele, asa cum plana deasupra Atenei lancea zeitei ocrotitoare. 

Infrátirea bisericii si a caselor intr-o compozitie arhitectonicá unitará era un capitol 
cu totul nou în istoria construcțiilor. Chiar si in orașele elenistice, peripterul, -care 
fusese inclus în ansamblul arhitectonic al pieței, rămăsese izolat. Poziţia cea mai impor- 
tantă îi revenea, în urbanistica romanică, bisericii, deci unei clădiri care slujea scopu- 
rilor spirituale. Această legare a bisericii cu casele promitea totuși, într-un viitor apro- 
piat, pătrunderea elementelor profane și în arhitectura bisericească. În orașele vechi 
franceze, cum este Cambrai, catedralele romanice, cu zidurile lor crăpate și acoperite 
de iederă, se contopeau cu imaginea întregului oraș și alcătuiau un element component 
permanent al existenței acestuia. Ele incununau mindru silueta orașului și-și îndreptau 
zidurile netede către ulicioare pustii și desfășurau spre piața principală fațadele lor 
somptuoase. Martori muţi ai vieții zgomotoase a orașului, ele seamănă cu o cronică în 
piatră a istoriei lui multiseculare. 

Catedrala a fost cea mai însemnată creaţie a arhitecturii romanice. Punctele de ple- 
care ale constructorilor erau în strînsă legătură cu bazilica paleocrestiná ; dar si construc- 
tiile Orientului creștin au exercitat o influență considerabilă asupra lor. Cu toate acestea, 
catedrala romanică poate fi totdeauna deosebită cu ușurință de bazilicile paleocrestine 
ca și de bisericile cu cupole din Siria și din Asia Mică. Nici măcar catedrala gotică nu 
este în stare, cu toată măreția și splendoarea ei, să întunece frumusețea nobilă și severă 
a catedralei romanice. 

Rostul principal al catedralei romanice era să ofere comunității un loc, unde să 
poată veni in contact cu forțele supreme. Dumnezeirea nu era ascunsă de privirile oame- 
nilor, ca în templul egiptean. Oamenii credeau că, în timpul slujbei religioase, dumne- 
zeirea se află, invizibilă, printre ei. Spre deosebire de biserica bizantină, cu concepția 
ei simbolică despre serviciul divin, în catedrala romanică prezența lui Dumnezeu era 
concepută mult mai „ad literam". Această afirmație se referă la bisericile mănăstirilor, 
în care călugării căutau purificare în rugăciune zilnică, cum și la multe biserici, ce 
fuseseră înălțate deasupra mormintelor sfinților și către care curgeau valuri de pelerini, 
căutînd mîntuire si vindecare. Criptele, întunecoase ca niște hrube și săpate adînc în 
sînul pămîntului, adăposteau mormintele episcopilor si ale personalităților marcante; 
tot în ele erau păstrate relicvele 一 expresia materială a sfințeniei. Adeseori, relicvarul 
era așezat pe un altar, în jurul căru:a puteau circula pelerinii; ei aveau acces si la relicve 
și puteau să se convingă personal de existența lor reală. 

În nava longitudinală principală, care era flancată de două sau patru nave laterale, 
stăteau enoriașii. Apsida principală și numeroasele apside mici, fiecare cu altarul ei, 
inchinat unui sfint — expresie specifică a politeismului — erau rezervate preotimii. 
Pentru a sublinia superioritatea clerului față de laici, podeaua acestor părți ale clădirii 
^ra mai înaltă decît aceea a navei principale. La încrucișarea navei centrale cu transeptul, 
عد‎ afla careul marcat printr-un turn principal, ce se ridica deasupra celorlalte ca un 


monument. 
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În felul acesta, catedrala răspundea cerinţelor simple ale omului medieval; ea ascun- 
dea sanctuarul sub pămînt, dădea oamenilor posibilitatea de a-și închipui că asistă la o 
„minune“, de a vedea sfintele taine pe altarul deschis și de a se afirma ca membri ai 
unei comunități; în același timp, catedrala vestea acest lucru, pînă departe în împreju- 
rimi, prin exteriorul clădirii. Toate acestea au fost exprimate prin forme arhitectonice, 
care aminteau de formele fundamentale ale construcțiilor profane: catedralele romanice 
prezintă o anumită înrudire cu castelele fortificate romanice. Ele au ziduri groase, de 
nepătruns, cu ferestre înguste, intrarea este flancată de turnuri, pe laturi se înalţă alte 
turnuri de veghe, iar în mijloc domină, ca un donjon, turnul principal; nu lipseşte nici 
încăperea boltită de sub pămînt. 

Constructorii catedralei romanice au știut să dea ideii simple, care-i stă la baza aces- 
teia, o expresie arhitectonică desávirsitá. Distribuirea încăperilor în catedrala romanică, 
cu navele ei longitudinale și transversale, cu absidele ei semicirculare, mari și mici, și 


A ۰ 


cu înaltul spaţiu pătrat de la intersecţia navelor, își găsește o expresie atit de clară 
în organizarea întregii clădiri, cum nu mai întîlnim în nici o altă epocă. Construcția 
interioară și cea exterioară a catedralelor stau într-o strinsá corelație. Dorinţa de-a nu 
masca clădirea printr-o faţadă frumoasă simbolizează sinceritatea concepțiilor din acea 
vreme. Această particularitate a catedralei romanice a mai avut și alt sens special pentru 
omul medieval. În catedrala romanică, spațiul are o însemnătate mult mai mare decît 
în arhitectura romană sau chiar in cea romaná-tirzie. El ia aici aspectul unui corp 
închis, înconjurat din toate părțile de mase de piatră. În întunecoasele bolți subte- 
rane, spaţiul se condensează și devine impenetrabil, aproape ca piatra. În aceste aspecte 
se manifestă specificul modului medieval de-a gîndi și anume: predilectia de a da spi- 
ritualului si misteriosului o expresie materială palpabilă. 

Fără îndoială că faptul acesta ne amintește de cele mai primitive forme ale arhitec- 
turii. Dar aşezarea elementelor componente în cele mai frumoase construcții romanice 
este mai plină, mai bogată în variante și mai articulată, ajungînd să egaleze aproape 


construcţiile clasice ale antichităţii. La partea inferioară a laturii de răsărit a catedralei 
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lor ascutite, adumbreau casele, asa cum plana deasupra Atenei lancea zeitei ocrotitoare. 

Înfrățirea bisericii si a caselor într-o compoziţie arhitectonică unitară era un capitol 
cu totul nou în istoria construcţiilor. Chiar si în orașele elenistice, peripterul, -care 
fusese inclus în ansamblul arhitectonic al pieței, rămăsese izolat. Poziţia cea mai impor- 
tantă îi revenea, în urbanistica romanică, bisericii, deci unei clădiri care slujea scopu- 
rilor spirituale. Această legare a bisericii cu casele promitea totuși, într-un viitor apro- 
piat, pătrunderea elementelor profane și în arhitectura bisericească. În orașele vechi 
franceze, cum este Cambrai, catedralele romanice, cu zidurile lor crăpate și acoperite 
de iederă, se contopeau cu imaginea întregului oras și alcătuiau un element component 
permanent al existenței acestuia. Ele incununau mîndru silueta orașului și-și îndreptau 
zidurile netede către ulicioare pustii și desfășurau spre piața principală fațadele lor 
somptuoase. Martori muti ai vieții zgomotoase a orașului, ele seamănă cu o cronică in 
piatră a istoriei lui multiseculare. 

Catedrala a fost cea mai însemnată creaţie a arhitecturii romanice. Punctele de ple- 
care ale constructorilor erau in strînsă legătură cu bazilica paleocrestinà ; dar si construc- 
tiile Orientului creștin au exercitat o influență considerabilă asupra lor. Cu toate acestea, 
catedrala romanică poate fi totdeauna deosebită cu ușurință de bazilicile paleocrestine 
ca și de bisericile cu cupole din Siria și din Asia Mică. Nici măcar catedrala gotică nu 
este în stare, cu toată măreţia și splendoarea ei, să întunece frumuseţea nobilă si severă 
a catedralei romanice. 

Rostul principal al catedralei romanice era să ofere comunității un loc, unde să 
poată veni in contact cu forțele supreme. Dumnezeirea nu era ascunsă de privirile oame- 
nilor, ca în templul egiptean. Oamenii credeau că, în timpul slujbei religioase, dumne- 
zeirea se află, invizibilă, printre ei. Spre deosebire de biserica bizantină, cu concepția 
ei simbolică despre serviciul divin, în catedrala romanică prezența lui Dumnezeu era 
concepută mult mai „ad literam". Această afirmație se referă la bisericile mănăstirilor, 
în care călugării căutau purificare în rugăciune zilnică, cum și la multe biserici, ce 
fuseseră înălțate deasupra mormintelor sfinților și către care curgeau valuri de pelerini, 
căutînd mintuire și vindecare. Criptele, întunecoase ca niște hrube și săpate adînc in 
sînul pămîntului, adăposteau mormintele episcopilor și ale personalităților marcante; 
tot in ele erau păstrate relicvele — expresia materială a sfinteniei. Adeseori, relicvarul 
era așezat pe un altar, în jurul căru'a puteau circula pelerinii ; ei aveau acces și la relicve 
și puteau să se convingă personal de existența lor reală. 

În nava longitudinală principală, care era flancată de două sau patru nave laterale, 
stăteau enoriașii. Apsida principală și numeroasele apside mici, fiecare cu altarul ei, 
închinat unui sfint — expresie specifică a politeismului — erau rezervate preotimii. 
Pentru a sublinia superioritatea clerului față de laici, podeaua acestor părți ale clădirii 
^ra mai înaltă decît aceea a navei principale. La încrucișarea navei centrale cu transeptul, 
se afla careul marcat printr-un turn principal, ce se ridica deasupra celorlalte ca un 


monument. 
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[n felul acesta, catedrala ráspundea cerintelor simple ale omului medieval; ea ascun- 
dea sanctuarul sub pămînt, dădea oamenilor posibilitatea de a-și închipui că asistă la o 
„minune“, de a vedea sfintele taine pe altarul deschis și de a se afirma ca membri ai 
unei comunităţi; în același timp, catedrala vestea acest lucru, pînă departe în împreju- 
rimi, prin exteriorul clădirii. Toate acestea au fost exprimate prin forme arhitectonice, 
care aminteau de formele fundamentale ale construcțiilor profane: catedralele romanice 
prezintă o anumită înrudire cu castelele fortificate romanice. Ele au ziduri groase, de 
nepătruns, cu ferestre înguste, intrarea este flancată de turnuri, pe laturi se înalță alte 
turnuri de veghe, iar în mijloc domină, ca un donjon, turnul principal; nu lipsește nici 
încăperea boltită de sub pămînt. 

Constructorii catedralei romanice au știut să dea ideii simple, care-i stă la baza aces- 
teia, o expresie arhitectonică desávirsitá. Distribuirea încăperilor în catedrala romanică, 
cu navele ei longitudinale și transversale, cu absidele ei semicirculare, mari și mici, $1 


A 


cu înaltul spațiu pătrat de la intersecția navelor, își găsește o expresie atit de clară 
în organizarea întregii clădiri, cum nu mai întîlnim în nici o altă epocă. Construcția 
interioară și cea exterioară a catedralelor stau într-o strînsă corelație. Dorinţa de-a nu 
masca clădirea printr-o fațadă frumoasă simbolizează sinceritatea concepțiilor din acea 
vreme, Această particularitate a catedralei romanice a mai avut și alt sens special pentru 
omul medieval. În catedrala romanică, spațiul are o însemnătate mult mai mare decît 
în arhitectura romană sau chiar in cea romaná-tirzie. El ia aici aspectul unui corp 
închis, înconjurat din toate părţile de mase de piatră. În întunecoasele bolți subte- 
rane, spaţiul se condensează și devine impenetrabil, aproape ca piatra. În aceste aspecte 
se manifestă specificul modului medieval de-a gîndi și anume: predilectia de a da spi- 
ritualului și misteriosului o expresie materială palpabilă. 

Fără îndoială că faptul acesta ne amintește de cele mai primitive forme ale arhitec- 
turii. Dar așezarea elementelor. componente în cele mai frumoase construcții romanice 
este mai plină, mai bogată în variante și mai articulată, ajungînd să egaleze aproape 


construcțiile clasice ale antichităţii. La partea inferioară a laturii de răsărit a catedralei 
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sint rînduite capele semicirculare, cînd înalte si late, cînd scunde si strîmte ; aceste capele 
sînt ușor dominate de către altar; la rîndul ei, absida închide intersecția navelor, din 
care pornesc, spre ambele laturi, brațele navei transversale. Deasupra, se înalță mindru 
un turn cu acoperiș ascuțit. 

În acest mod de construcţie întîlnim, pe de-o parte, așezarea față în faţă a unor 
mărimi egale, pe de altă parte, creșterea în trepte a corpurilor construcţiei, contrastul 
dintre formele semicirculare si cele dreptunghiulare și, in fine, un avint impetuos spre 
mișcare. Acestei multiplicitáti de aspecte ale corpului de construcție îi corespunde și 
forma zidurilor: capelele semicilindrice, cu pilastri figurati, alternează cu masele cubice ; 
toate părțile sînt legate între ele prin ritmul arcurilor semicirculare, care se repetă. 
Dacă comparăm compoziția bisericii romane cu aceea a unui templu indian, cam din 
aceeași vreme, observăm că această construcție romanică este alcătuită mai logic și 
mai consecvent, în ciuda lipsei coloanelor și a altor elemente componente ale ordinelor 
antice; mai vedem si cá ea este mai apropiată de arhitectura clasică decît clădirea orie- 
tală, cu masele ei exagerat dezvoltate și nearticulate. 

În arhitectura romanică s-au născut unele principii speciale ale compoziției arhitec- 
tonice, care n-au existat nici în Grecia și nici la Roma. Ordinul antic al coloanelor 
admitea, desigur, suprapunerea mai multor rînduri de coloane, dar fiecare etaj trăia, 
într-o anumită măsură, independent. Lucrul acesta se poate observa limpede chiar și 
la Coloseul roman. Formele romane tradiţionale, ca arcuri, pilastri sau coloane, stau 
într-o corelație mai strînsă în arhitectura romanică. Această condiționare reciprocă a dife- 
ritelor părți este foarte clar exprimată în arcada romană: adeseori, un arc se întinde 
deasupra altuia sau deasupra unei întregi grupe de arcuri mai mici, alteori arcul mai 
puternic boltit din primul plan se desprinde din arcul planului al doilea; aceste core- 
latii reciproce pot fi observate chiar și la zidărie. Semicoloanele cu capiteluri cubice 
par, de asemenea, să pătrundă în zid sau în pilastru și sînt adunate în mănunchiuri, 
care alcătuiesc, de fiecare dată, un grup în spațiu. Prin aceasta, zidul apare mai arti- 
culat și mai plin de efect decît în arhitectura romană. Maeștrii romanici stabileau, cu 
multă sensibilitate, gradarea diferitelor planuri și alternanța de semicoloane și pilaștri ; 
ei confereau tuturor formelor arhitectonice o puternică expresivitate. 

În vechea bazilică creștină, impresia produsă de spațiul interior era determinată de 
cele două șiruri de coloane, împreună cu masivul zid care se ridică deasupra lor. În 
unele cazuri, coloanele erau delimitate printr-o mulură orizontală, de zidul care se 
sprijinea pe ele. Pereţii laterali au devenit mai grei în arhitectura romanică. Articularea 
orizontală a fost lăsată de-o parte; arcurile alcătuiau mai multe șiruri. Coloanele de 
sub arcuri alternau cu pilonii, marcau (ca să zicem așa) ritmul și puneau accente. Acest 
ritm, uneori prea insistent al bisericilor romanice poate fi comparat cu structura metrică 
a poeziei moderne, cu silabele si rimele accentuate și neaccentuate care nu existau în 
antichitate. Spațiile interioare romanice din epoca timpurie păreau să se miște cu un pas 


lent si greoi; ele lăsau o impresie de măreție calmă. 
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Încercările de articulare ritmică a pereţilor laterali au determinat, în ultimă ana- 
lizá, si construcția spaţiului interior al bisericii romanice. Cele mai vechi biserici, care 
au fost construite în Germania imediat după perioada ottonică, aveau acoperișuri plane. 
Mișcarea ritmică se manifestă numai în articularea pereţilor laterali. Dar încă din secolul 
al XI-lea, arhitecții romanici au început să lege cele două ziduri laterale ale navei principa- 
le într-un mod mai eficient decît doar printr-un simplu acoperiș. S-au găsit diferite 
soluții pentru această problemă: în mai multe biserici romanice numai nava centrală 
are un acoperámint plan, în timp ce pentru navele laterale se folosesc deja bolți; in 
biserica Notre-Dame-du-Port din Clermont-Ferrand, nava principală are o boltă cilin- 
drică; la corul bisericilor Saint-Benoit-sur-Loire și Saint-Sernin din Toulouse, această 
boltă este articulată printr-un arc dublu. 

Dar bolta cilindrică era o piedică pentru iluminare și făcea o impresie greoaie; 
de aceea, a fost necesar să se folosească, pentru nava principală, o boltă cu muchii în 
cruce iesinde. Bolta cu muchii încrucișate rezultă din întretăierea a două bolți cilin- 
drice așezate în cruce. Nava centrală a fost deseori acoperită cu bolți mari cu muchii 
ieșinde, care aveau un profil pătrat; acestora le corespundea, în navele laterale mai în- 
guste, una sau două bolți mai mici cu muchii ieșinde. Soluţia aceasta a fost denumită 
în mod obișnuit „sistem legat“. În cea mai pură formă o întîlnim în domul din Braun- 
schweig și într-un șir de alte catedrale germane. Cerinţele artistice de ritm erau satis- 
făcute, în „sistemul legat“, printr-o repartizare inteligentă si prin efecte alternative de 


împingere și de rezistenţă. 


Stilul romanic a dominat creaţia constructorilor din Europa vreme de aproximativ 
două veacuri. În acest răstimp, arhitectura a fost obiectul unei dezvoltări, evident mai 
revoluționară decît aceea înfăptuită în vechiul Orient în decurs de milenii. În evoluția 
formelor brute și greoaie ale epocii ottonice înspre soluțiile mature de la mijlocul se- 
colului al XII-lea, putem recunoaște, fără dificultate, expresia unui spirit cercetător, 
a îndrăznelii și, mai ales, a unei clare înțelegeri a destinaţiei finale. În această dezvol- 
tare se manifestă unitatea întregii arte romanice, chiar dacă prin aceasta nu este exclusă 
și existența unor școli locale, care prezintă — fiecare — caracteristici proprii. Numărul 
mare al școlilor romanice a fost condiționat, în bună parte, și de izolarea diferitelor 
regiuni în epoca feudală. În interiorul stilului au existat și unele încercări, care au devenit 
mai tîrziu temelia întregii vieți artistice europene. 

Printre școlile franceze, locul întîi îl ocupă Burgundia. Ordinul călugăresc al ciu- 
niacenzilor a creat acolo un tip complicat de biserică mănăstirească, cu multe altare si 
cu multe nave transversale și laterale. Alături de stilul mai strict, mai sec si mai par- 
cimonios al bisericii cistercienilor, era foarte răspîndit in Europa apuseană si stilul 
acestor fastuoase mănăstiri cluniacenzice. Bisericile burgunde se remarcă prin desăvir- 


șirea deosebită a formelor lor, prin ritmul molatic si uniform, prin aspectul închegat 
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și rotunjit al detaliilor si prin subordonarea lor inteligentă față de ansamblu. Bisericile 
de la Paray-le-Monial și de la Orcival se numără printre cele mai izbutite exemple de 
la sfîrșitul secolului al XI-lea si începutul celui de-al XII-lea. La biserica Saint-Be- 
noit-sur-Loire putem observa că maeştrii burgunzi au urmat tradițiile antice. 

Şcolile din Auvergne și din Poitiers sînt foarte apropiate de cea din Burgundia, dar 
nu cunosc formele ei atît de desávirsite. Aici domnește un gust mai putinrafinat. Nava 
centrală este cufundatá într-un întuneric adînc, pentru cá nu dispune de surse proprii 
de lumină. În schimb multe faţade ale bisericilor din Auvergne sînt frumos placate cu 
pietre minerale multicolore, provenite din regiune. Biserica Notre-Dame-La-Grande din 
Poitiers (sfîrșitul secolului al XI-lea și începutul celui de-al XII-lea) este presărată cu 
atitea decoraţii și reliefuri minunate și fantastice, cum nu mai întîlnim la nici o altă 
biserică romanică. 

Școala din Normandia ocupă un loc special. Bisericile din Caen 51 din Boscherville 
se « caracterizează printr-o simplitate extremă a compoziției, prin decorații de o mare 
simplitate si prin forme foarte calme și pline de măreție. În Normandia, nava principală 
a fost acoperită cu o boltă mai tîrziu decît în celelalte regiuni ale Franței. Dar,chiar 
si şcolile din Aquitania si Périgueux prezintă un stil propriu specific. Influenta răsă- 
riteană bizantină se manifestă aici mai puternic decît în operele celorlalte școli, mai ales 
în privinţa utilizării cupolelor (Saint-Front din Périgueux, 1120). Compoziţia arhitec- 
tonică a bisericilor romanice cu cupolă face o impresie mai rigidă și mai statică decît 
aceea a bazilicilor. 

Școala din Provence stă in contrast direct cu cea normandă. Aici, în sudul Franței, 





care a fost dintotdeauna un bastion al culturii romane si unde mai existau încămulte 
construcţii antice, tradiţia clasică a fost cel mai puternic ancorată, în tot decursul evului 
mediu. Aici a cunoscut lirica provensală, în secolul al XII-lea, epoca ei de înflorire, și 
tot aici s-au răspîndit sectele, care reprezentau curentele cele mai progresiste ale gîn- 
dirii medievale. În Provence dominau bisericile-sală cu o singură navă, care aveau 
forme și proporții clare si simple (Saint-Gilles și Saint-Trophime din Arles, de la sfîrșitul 
secolului al XI-lea pînă la începutul celui de-al XII-lea). 

Pe la jumătatea secolului al XII-lea asistăm, mai ales în Franța centrală, în Île de 
France, la o vie activitate de construcții, cu care începe o nouă perioadă în arhitectura 
medievală. 

Bisericile romanice din Germania pot fi deosebite, de obicei, cu ușurință, de acelea 
din Franța. Bisericile saxone, cu ziduri netede și cu acoperișuri plane, se remarcă prin- 
tr-o severitate deosebită a formelor simple, puternice; bisericile de la începutul seco- 


lului al XI-lea, cum este biserica sfîntului Mihai din Hildesheim, sînt încă foarte apropiate 


de construcțiile din epoca ottonică. Grupa remarcabilelor catedrale romanice din Renania, 


din secolul al XI-lea si al XII-lea, este evident mai apropiată de arhitectura franceză, 
in ce privește articularea formelor; planul altarului de la biserica Apostolilor de la Köln 


Colonia, pe la 1200) are forma unei frunze de trifoi, iar zidurile își pierd masivitatea prin 
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introducerea mai multor rinduri de arcade. Catedralele germane, cum sint cele din 
Worms, Speyer si Mainz, se remarcă printr-o frumusețe grandioasă si masivă și prin 
forța lor de exprimare. Dacă comparám biserica Saint-Paul din Issoire cu biserica 
Sfînta Maria din Laach, ne putem convinge de specificul deosebit al stilului romanic 
din Germania. În bisericile germane se exprimă mai puternic caracterul de bloc masiv, 
cubic, al formelor, în schimb articularea este mai puţin accentuată. Chiar și la bise- 
ricile renane, masivitatea zidurilor este accentuată prin umbrele adinci ale galeriei des- 


chise de sub acoperiș. O trăsătură caracteristică a bisericilor romanice din Germania 
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este turnul greoi de deasupra intersectiei navelor, cu care concurează, nu arareori, turnu- 


rile laterale, ce nu sînt mai puţin masive. Subtierea treptată a corpului construcției și 
linia blîndă a contururilor este necunoscută bisericilor germane. Din această cauză ele 
capătă o severitate mai mare, o expresie de forță brută, chiar războinică. Dezvoltarea 
arhitecturii germane din secolul al XII-lea a rămas în urma celei franceze. În vremea 
aceea, arhitectura era pusă în faţa sarcinii de a articula părțile componente ale con- 
structiei si de a crea noi metode de construcție. În această privință, maeștrii germani 
nici n-aveau multă experiență și nici n-au manifestat prea multă inventivitate. 

Arhitectura romanică s-a răspîndit în secolul al XII-lea în întreaga Europă, dar pre- 
tutindeni s-a exprimat în forme originale. În Anglia, stilul romanic s-a dezvoltat mai 
ales după cucerirea țării de către normanzi, în secolul al XI-lea. Primele catedrale romani- 
ce engleze erau înrudite cu școala normandă din Franţa și au păstrat acoperișul plan; 
dar, încă din secolul al XII-lea, construcția catedralelor romanice a cunoscut un mare 
avînt in Anglia si s-au creat opere care depășesc prin măreția lor pe cele de pe conti- 
nent (Ely, 1090—1130; Durham, 1093—1128). 

Stilul romanic a pătruns din Franţa în Spania, unde a absorbit influente maure, atunci 
cînd s-a dezvoltat în ținuturile Castiliei și Aragonului. Arhitectii spanioli utilizau, de 
preferință, arcul în potcoavă, în locul celui romanic semicircular. $i în Rusia găsim, în seco- 
lul al XII-lea si al XIII-lea, o paralelă originală față de stilul roman și anume în bise- 
ricile din Vladimir si din Susdal. Totuși, aceste biserici aparțin tipului bizantin. Simțul 
clasic si clar al măsurii în compoziţie, cum și executarea cu gingásie si somptuozitate 
a zidurilor nearticulate au dat construcţiilor rusești o factură deosebită. 

Dezvoltarea stilului romanic din Italia a fost de o importanță deosebit de mare 
pentru evoluţia ulterioară a arhitecturii din Europa vestică. Ținuturile italiene in care 
acest stil a fost cel mai mult răspîndit erau Lombardia și Toscana. Crearea construc- 
tillor cu bolți s-a bucurat de contribuția hotáritoare a arhitecților lombarzi (San Am- 
brogio din Milano, 1046—1071); urmînd tradiţiile rămase încă din Roma antică, care 


au fost puternic dezvoltate mai ales în epoca stilului gotic, ei au pus accentul indeosebi 
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pe scheletul constructiei. Multe biserici create de şcoala toscană eran acoperite cu in- 
crustatii de marmură; alternanţa clară de plăci negre si albe atenua impresia produsá 
de zidurile greoaie și masive si dădea ansamblului o notă mai pronuntatî de armonie 
(San Miniato de lîngă Florenţa, secolul a XI-lea). În arhitectura romanică a Iialiei s-a 
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dezvoltat, in special, înțelegerea pentru formele constructive clare și desávirsite. Aceasta 
nu era insá numai o imitare a modelelor antice. Concepţia antică despre forma armo- 
nioasă a dăinuit, în Italia, oarecum latent sub aspectul de suprafață, în tot cursul 
evului mediu. De aceea maeștrii italieni au putut să-i dea expresie chiar și atunci cînd 
se încadrau în tipurile de construcție general practicate în evul mediu. 

„Construcțiile din Pisa, baptisterul, domul și turnul înclinat, prezintă cele mai sim- 
ple forme de cuburi sau de cilindri. Generatiile care au participat la crearea acestei grupe 
nici nu s-au gîndit măcar să reunească aceste construcții într-un tot unitar, cum era 
uzul la bisericile germane. În Italia, clopotnița se înalță întotdeauna la oarecare depăr- 
tare de catedrală. Fiecare dintre clădirile bisericești din Pisa apare ca un corp de con- 
structie rotunjit liber, cu forme ușor de cuprins dintr-o privire, suprafața ei fiind  împo- 
dobită, cu mare finețe, de coloane din marmură albă. În aceste construcții nu se făcea 
resimţită nici vreo forță amenințătoare și nici vreo tendință de a depăși limitele cu- 
rente. Aceste construcții le-ar fi părut reci arhitecţilor din Europa centrală, în ciuda 
deplinei lor perfectiuni. Dar tocmai pe aceste însușiri se întemeia marea importanță 
care avea să-i revină artei romanice din Italia, mai tîrziu, în pragul epocii noi. 

Arta romanică este cea care hotărăşte în vremurile noastre aspectul multor orașe ita- 
liene. De abia apăruseră în Italia comunele, că ele au și început să se preocupe ca pie- 


tele, clădirile conducătorului orașului, palatele și catedralele, să fie construite în stil 


romanic. 


Arta plastică romanică — statui, reliefuri, sculptură decorativă, frescă, miniaturi si 
vitralii — se remarcă prin puternice deosebiri de stil, chiar înăuntrul ei. Aici este cu 
mult mai greu decît în arhitectură să trasezi delimitările dintre diferitele şcoli, pentru 
că multe dintre lucrări erau condiționate de diferitele sarcini pe care trebuia să le 


rezolve fiecare ramură a artei în parte. Primele începuturi ale artelor plastice romanice 





vădesc anumite tendințe care amintesc de arta popoarelor primitive. Lucrul acesta se 
observă mai ales în regiunile in care romanii nu lăsaseră nici o moştenire artistică. 
Această tendință străbate însă întreaga artă din epoca romanică. 

În societatea feudală, masele populare jucau un rol mai mare decît în societatea scla- 
vagistă din antichitate. Arta se adresa întregii populații, care se găsea în acea vreme 
încă pe o treaptă relativ inferioară a dezvoltării spirituale. De acest fapt a trebuit să 
tiná seama si clerul cu „predicile lui săpate în piatră“. Nici nobilimea feudală nu di- 
ferea prea mult, ca mentalitate, în evul mediu, de țărănime. Bineînțeles că, în secolul 
al XI-lea si al XII-lea, urmașii popoarelor care pătrunseseră in Europa nu mai semănau 
cu barbarii ce tráiserá mai de mult prin păduri si ináltaserá statui idolilor. Dar vechile 
notiuni erau încă puternic ancorate in conștiința lor, creștinismul nu putea să desfiin- 
teze obiceiul adorárii obiectelor care aveau tangente cu credința în forte făcătoare de 


minuni a relicvelor. Nici măcar călugării nu reuseau întotdeauna să se ridice deasupra 
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superstitiillor. Animalele, care in vechiul ornament germanic intruchipaserá forțele naturii, 
devin acum o faună a iadului. Adesea, maeștrii romanici împrumută motive zoomorfe din 
Orient, în special din subiectele sasanide. Dar oamenii pierduseră legătura directă cu 
animalele; acestea deveniseră întruchiparea forțelor supraomenesti ale răului. Astfel, 
oamenii evului mediu își închipuiau diavolul cu coarne, cu copite si cu coadă. Acești 
monstri diavolesti nu pătrundeau totdeauna pînă în locurile sfinte din interiorul biseri- 
cilor, dar acopereau zidurile exterioare în cete compacte, ca o forță a răului. În fata 
intrării catedralei se aflau lei uriași care sfisiau miei. Ei trebuiau să goneascá răul, ase- 
meni taurilor asirieni, dar erau ei înșiși expresia forței sălbatice care semăna panică 
printre oameni. Monstri de bronz ţineau mínerele ușilor in gura lor, din care mai ieșeau 
la iveală, adesea, și capetele păcătoşilor inghititi de ei. Másti inspáimintátoare împo- 
dobeau capitelurile, erau intercalate în impletitura ornamentului, alcătuiau console 
sau acopereau ۰ 

Chiar si in reprezentárile scenelor sfinte, animalele ocupá un loc preponderent. Mae- 
strii romanici il infátisau adesea pe Daniel in groapa leilor si pe Ezechiel cu inspái- 
mintátoarele lui viziuni de animale. Dar monstrii romanici se deosebeau fundamental de 
reprezentárile zoomorfe din Orient. Monstrii sint adesea mai putin inspáimintátori decit 
caraghiosi, ca niște caricaturi, sau amuzanti ca niște măști de carnaval cu schimonosituri 
vesele. 

Întreaga faună a monstrilor si stirpiturilor alimentau atît de copios fantezia oame- 
nilor medievali, incít zelosul si fanaticul Bernhard de Clairvaux a pornit o inflácá- 
rată campanie împotriva folosirii lor ca ornamente bisericeşti. Prin acești monstri, care 
erau jumătate animale, jumătate oameni, artiștii medievali reprezentau viata sub un 
aspect atit de respingător, cum nu cunoscuse nicicind antichitatea. 

Maeștrii romanici aveau multe de povestit și foloseau pentru aceasta orice spațiu 
gol al vreunei file de carte și fiecare suprafaţă liberă a clădirilor. Tipul capitelului fi- 
gural a fost creat de arta romanică. Nici măcar pe capitelurile corintice din antichitatea 
tîrzie nu era admisă așezarea de compoziţii poliligurale. Alături de capitelurile strict 
arhitectonice, arta romanică a creat și capiteluri care erau acoperite pînă la refuz de 


figuri sculpturale. Siluetele și grupurile par să se nască din masa pietrei; ele sînt brute 








și lipsite de suplete, ca idolii africani. În comparație cu relieful antic, cele romanice 
par niște biiguieli de copii. Vedem pe ele corpuri cu capete mari, miini imense, animale 
ciudate semănînd cu oamenii. Dar este surprinzător faptul că aceste figuri dispun de-o 
imensă forță spirituală; ele întind braţele în lături ca pentru rugăciune, se imbráti- 
șează și-și îndreaptă privirile spre cer. În ele se poate desciira forța morală a omului. 
Corpurile omeneşti care alcătuiesc exclusiv relieful se împletesc ca într-o tes? 

Acest curent al artei romanice este reprezentat printr-o serie de usi de bronz 7 
sînt înfățișate scene din legenda biblică. În secolul al XI-lea si al XII-lea, asile de bronz 


erau foarte ráspindite în Germania si în Italia. La cele create in Italia se resimte 


سر جو e,‏ 


ecoul tradiției bizantine si antice. Pe ușile germane (in special pe acelea din Magde- 
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XII, 17 


Pi. dă; 
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burg, care datează din epoca dintre 1125 si 1150, în prezent aflate la Novgorod), își 
găsește o viguroasă expresie aspectul primitiv, dar și caracterul lor propriu. Dialogul 
Pl. XII, 18 dintre Cain si Dumnezeu de pe ușile Bernward din domul de la Hildesheim este con- 
cretizat, cu o surprinzátoare putere de pátrundere si de interiorizare, prin simpla punere 
alături a figurii ucigașului si a miîinii uriașe a lui Dumnezeu. Cu toate cá in silueta 
v. Pl. XII, 9 plină de mișcare a lui Cain se pot observa reminiscente ale artei ottonice, impresia pro- 
dusă este mai concentrată si mai semnificativă. Forţa morală a evenimentului inconjurá- 
tor, asa cum apare, mai tîrziu, pe așa-numitele usi ale paradisului, făcute de Ghiberti, 
ar fi redus din intensitatea efectului. 

Curentul naiv și primitiv din arta plastică romanică a atins o expresivitate monu- 
mentală în lucrările maestrului Wilhem, un italian de la începutul secolului al XII-lea. 
PL XII, 33 Prima pereche de oameni care muncește trudnic este redată cu un firesc perfect in ex- 
primarea poverii apăsătoare a muncii cîmpului. Nici unul dintre maeștrii epocii gotice 
sau ai Renașterii, dinainte de Breughel, n-a tratat plastic pe țăran cu asemenea serio- 
zitate și demnitate. Poate că maestrul medieval vedea în această grea muncă manuală 
o imagine a propriului său meșteșug și de aceea a reprezentat-o cu atîta simpatie. Da- 
torită compoziţiei strict simetrice, aproape heraldice, şi acompaniamentului arhitectonic, 
această reprezentare nu face impresia unui modest motiv de gen, ci pare revelaţia unei 
legi eterne a existenței umane. Poziția specială a artei romanice italienesti este condi- 
tionatá de înțelegerea, veșnic vie în această ţară, a tradiției clasice, pentru frumusețea 
Pl. XII, 22 formei plastice. Maeştrii francezi acopereau corpul gol al Evei cu o fantezistá impleti- 
Pl. XII, 32 tură vegetală, pe cînd cel italian păstrează, chiar si în figura înveșmîntată, claritatea 
v. şi PL. V, 23 structurii corpului si caracterul închegat al siluetei — cu totul în spiritul antichităţii. 
Sculptura rotundă se trezeşte din nou la viață în plastica romanică, după o lungă 
întrerupere. Această ramură a artei dispăruse aproape cu totul în cursul primului mi- 
leniu e.n., excepţie făcînd doar cîteva imitații — puţine la numár — după statuile an- 
tice. De noţiunea de „statuie“ a fost legată, totdeauna, reprezentarea zeilor păgîni. De 
aceea, biserica creștină n-a favorizat dezvoltarea sculpturii rotunde; mijlocul de expresie 
cel mai important, care prin caracterul său era cel mai aproape de spiritualizare, a fost 
pictura. Din secolul al X-lea pînă în al XII-lea, plastica rotundă a fost reînviată pe 
baze noi, pregătite de venerarea relicvelor, de obiceiul superstitios de a adora diferite 
părți detasate ale corpului — miini, picioare sau capete — sau alte oseminte (un obi- 
cei împotriva căruia s-a revoltat atît de tare Goethe). Aceste relicve erau păstrate, de 
obicei, în racle preţioase, făcute din metal. Capul desprins de trup al vreunui sfînt ofe- 
rea prilej pentru crearea unui bust, iar o mînă semăna cu un fragment de statuie. Sta- 
tuia sfintei Fides aşezată pe tron, aflată în tezaurul ctitorial al bisericii abatiale din 
Conques, o figură lipsită de suplete, cu un cap imens și cu degetele rásfirate, complet 

acoperită de podoabe scumpe, seamănă cu un idol al negrilor. 
PL XH, 25 Printre statuile romanice din lemn, create ulterior, se numără si Christos călare 


pe asin, din Berlin, la care se poate observa limpede că epoca romanică nu concepea 
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plastica rotundă in același fel cu arta pre- 
clasică. Ca și catedralele romanice, nici 
statuia romancă nu este astfel orientată 
încît să fie privită dintr-un anumit punct. 
Statuia este concepută ca o copie colora- 
tá, ca o imagine fidelă a lui Christos si 
a măgarului. Ea era purtată în procesiu- 
ne la duminica Floriilor, iar poporul umbla 
după ea, de parcă toti s-ar fi aflat aievea la 
Ierusalim, ca în episodul biblic, (v. Pl. III, 
13) În acest mod de a concepe statuarul 
plastica romanică este foarte apropiată de 
statuile pictate, aflate pe mormintele din 
Egipt. În aceasta se exprima o concepție nai- 
vă despre statuie ca sosie a omului. În ca- 


drul artei romanice lucrul acesta se vede 





limpede și în reprezentarea patimilor. Ori- 
cîte dispute ar fi purtat teologii cu privire la esenţa ființei lui Christos, pentru maestrul 
romanic, Christ răstignit își dădea sufletul ca un muritor de rînd, şi el l-a redat cu toate pr. XII, 23 
caracteristicile suferinței pe chipul său lucrat grosolan. 
Această tendință manifestată în plastica romanică o întîlnim în egală măsură și în 
pictura de miniatură romanică. Într-un manuscris francez, înrudit cu modelele spaniole, 
scena apocaliptică „Chemarea celei de-a patra trimbite" este reprezentată cu o plasticitate pr. X11, 1 
emotionant de naivă. Se vede un înger cu trimbita, un vultur de aceeași mărime, 
precum și soarele și luna învăluite de întuneric. Cerul este presărat cu puzderie de stele, iar 
pentru a reprezenta pămîntul sînt indicate o serie de plante. Soarele este prevăzut cu 
o inscripție; alături de pasăre sînt scrise cuvintele: „Vulturul care zboară strigă vai-vai- 
var; Îngerul este prezentat din profil, iar vulturul are aripile întinse, ca în arta 
Egiptului. Figurile n-au aproape nici o legătură între ele și amintesc de scrierea hiero- v. PI. III, 10 
glificá; ele sînt aşezate față în fată, simetric. În lucrarea maestrului romanic, imaginea 
apocaliptică n-are nimic misterios sau inspáimintátor in ea. Cerul instelat s-a transformat 
într-o cîmpie presărată cu flori multicolore. Puternicei materialitáti a plasticii romanice 
îi corespunde aici coloritul dens, policromia stridentă a miniaturii. În această privință, 
miniatura romanică contrastează puternic cu pictura bizantină și carolingiană, în car 
culorile complementare se armonizează atit de bine între ele. Rosul, albastrul şi galbe- 


nul erau culorile preferate ale miniaturistilor romanici; ei le separss net, într 


prin linii negre. [n asemenea ocazii, artistul romanic nu se dădea înapoi de la un colorit 
nefiresc. In literatura medievală era cîntată o țară, pe ale cărei păşuni alergau | roz 
31 albaștri. Culorile născocite au atins adesea, în pictură, o asemenea puritate si lumi- 


nozitate, de parcă ar fi fost expresia pasiunilor de care sînt cuprinse figur 
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Pl. XII 19 
şi 20 


e. PL VIII, 15 
v. Pl. IV, 23 


Pl. XII, 4 
v, PL VIII, 14 


Caractere asemănătoare întîlnim si in ilustrațiile romanice ale epopeilor și cronicilor 
și, mai ales, în tapiseria de la Bayeux. Pe pînza de in cu figuri executate din tesá- 
tură este înfățișată, cu largă respirație epică și cu lux de amănunte, istoria cuceririi 
Angliei de către normanzi: pregătirile pentru război, lupte sîngeroase și bătălii pe mare. 
Unele evenimente, care au avut loc în aceeași vreme, sînt redate de parcă s-ar fi suc- 
cedat unele după altele. Figurile de animale — tesute pe chenarul superior — și război- 
nicii doboriti, arátati pe chenarul de jos, accentuează desfășurarea epică a evenimente- 
lor. În dorința lor de a realiza veridicitatea istorică, artiștii romanici nu se sfiau să 
redea mișcările impetuoase ale oamenilor și cailor, pe care un maestru bizantin le-ar fi 
evitat, fără îndoială. Asemenea vechilor pictori de vase, maeștrii romanici au realizat 
siluete expresive, pentru redarea războinicilor atacatori sau a cailor care cabrează. Dar 
compoziția lor nu alcătuiește un model atît de armonios și de ritmic, ca acela din pic- 
tura în alb-negru de pe vase. Farmecul acestor descrieri în imagini constă în simpli- 
tatea și autenticitatea neînflorită, care se înrudesc cu înfățișarea brută dar expresivă, a 


construcțiilor romanice fortificate. 


Diametral opusă acestei tendințe era o alta, care s-a ivit în pictura romanică și, mai 
ales, în plastica monumentală din secolul al XII-lea în care maeștri încercau să dea 
personajelor o mai intensă spiritualizare și să le infátiseze în forme márete si sublime. 
În plastică, cel mai important punct de plecare al acestui curent a fost Burgundia. Por- 
talul din Vezelay este împodobit, ca și acelea ale altor biserici din această vreme, cu 
figura lui Christos aflat în mijlocul apostolilor. Felul cum este redat Christ nu prezintă 
analogii cu reprezentările bizantine, care aveau o notă de calm, și de măreție aproape 
olimpică. Compoziția portalului este concepută ca o viziune misterioasă a judecății de 
apoi. Figura imensă a lui Christos cu brațele larg desfácute le domină pe toate celelalte. 
El este așezat pe un tron, dar produce o puternică impresie de mobilitate, prin picioarele 
îndoite lateral. O mișcare și mai intensă se observă la apostolii care-l înconjură și care 
se întorc unii către alții cu priviri mirate. Pe cîmpurile timpanelor si pe 11512 85 
a lintelului sînt reprezentate popoarele care ascultă cuvîntul evangheliei. Întregul grup 
este stăpînit de mișcare ; figurile par să facă pași de dans. Această mișcare de dans face 
parte din motivele preferate ale plasticii burgunde. 

Expresivitatea mișcării este sporită si mai mult prin așezarea fatá-n față a unor 
figuri de proporții mari și, mai ales, prin faptul că figura lui Christos aproape că depă- 
seste dimensiunile timpanului. Prin mișcarea agitată si frámintarea pătimașă, portalul 
romanic se deosebește fundamental de echilibratele frontoane greceşti, cu figurile izo- 
late una de alta. În funcție de destinație, compoziţia timpanului romanic nu este alcă- 
imită numai din figuri care se detașează de fond, ci și din mandorla săpată în piatră, 
din norii ingrámáditi și din faldurile veșmintelor care formează desene bizare. Toate 


~ 
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acestea leagă figurile într-un desen ornamental si apropie portalul romanic de operele 
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XII, I Chemarea celei de-a patra trompete; miniatură din apocalipsul sfintul 5 ^R 1072. Paris, Biblio- 
theque Nationale) 
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XII, 6 Ilustratie din Psaltirea de la Utrecht (prima treime a sec. IX, Utrecht, Biblioteca Universităţii) 
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XII, 10 Biserica de ctitor Sft, Servatius, Quedlinburg, vedere din vest (inceputá dupá 1070, piná in 1129) 
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XII, 13 Biserica Sft. Paul, Issoire (scc. XII) 


XII, 14 Biserica abatialá Maria Laach, la An- 
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plastice ale evului mediu timpuriu. Relieful timpanului romanic este insá mai inalt, 
iar figurile, care fac încă o impresie de planitate, se detașează puternic de fundal si 
lasă să apară între ele pete întunecate. Acest lucru intensifică și mai mult impresia de 
imaterialitate produsă de această viziune pietrificată. Plastica din alte biserici ale seco- 
lului al XII-lea produce o impresie asemănătoare (Saint-Lazare din Autun și Saint-Pierre 
din Moissac). 

51 în pictură s-a manifestat un curent înrudit, și anume în scenele apocaliptice ale 
picturii murale din Biserica Saint-Savin din Poitou și Vic din Indre, unde mișcarea im- 
petuoasă a figurilor este intensificată prin coloritul cald și prin contururile lor avîntate. 
Linia nu reprezintă numai conturul unui corp, ci este stăpînită, ea însăși, de o mișcare 
plină de expresivitate. Mobilitatea anumitor figuri, in special a capului lui Iacob, de pe 
un vitraliu al bisericii din Chartres, își găsește expresia mai puţin în mimica figurii, 
cit, mai ales, în liniile ondulate ale fruntii, în nasul coroiat, în buzele strînse terminate 
cu colțurile gurii lăsate în jos și in suvitele de păr cirliontat de pe cap si din barbă. 
Trebuie să comparăm profilul romanic cu acela al unui Zeus antic sau cu chipul unui 
Christos bizantin, pentru a ne putea da seama de întreaga încordare a liniei medievale, 
de urma trăsăturii libere de penel a artistului, care apare limpede chiar pe vitralii, dar 
pe care încă nu o cunoscuseră grecii și bizantinii. 

Școala de sculptură burgundă este caracterizată prin názuinta către o expresivitate 
sporită a formelor, adesea printr-un manierism rafinat asemănător cu acela din epoca 
arhaică tirzie. Dar tocmai această școală a creat figuri spiritualizate, pline de frumuseţe 
poetică, cum este, de exemplu, Eva de pe lintelul din Autun. Prin zveltetea ei, puțin 
cam în unghiuri dure și oarecum scheletică, Eva se deosebeşte atit de figurile grecești, 
cît și de siluetele planturoase ale fetelor indiene. Ea este înfățișată pe jumătate culcată, 
probabil pentru a umple cîmpul orizontal. În mijlocul fantasticelor ierburi ce se clatină 
și al pomilor incárcati de rod; Eva pare o ondiná, care înoată printre trestiile unui 
rîu. Impresia aceasta este sporită și mai mult de întreaga factură a acestui relief 
nespus de plastic. Se pare că în plastica bisericească se formase deja chipul femeii 
gingase și gratioase, care i-a insufletit și pe poeţii lirici provensali la sfîrşitul veacului 
al XII-lea. 

La finele secolului al XII-lea, călugărul Martin din Autun a creat, în Burgundia, 
capul apostolului Petru. Probabil că maestrul romanic a folosit ca model portretele din 
antichitatea tirzie, în care se acorda o mare atenție ochilor; dar nici în antichitate si 
nici în Orient nu găsim analogii ale acestui mod de a reda chipul omului. Ochii larg des- 
chisi, sprincenele putin ridicate și cutele de pe frunte dau chipului o mare forță spiri- 
tuală. Dar nu vedem pe el acea izolare de lume, care radiază de pe chipul unui Budha 
indian. Ochii privesc liniștiți, plini de speranță și de conștiință de sine. În aceasta se 
manifestă și o anumită înrudire a plasticii romanice tîrzii cu epoca arhaică greacă. Maestrul 
Martin nu cunoștea normele stricte ale frumuseții clasice, dar articularea clară a feţei, 


accentuarea părților importante și modelarea viguroasă a buclelor bărbii s: părului asi- 
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gură acestei reprezentări o bază rațională, care ne surprinde deopotrivă și la catedralele 
romanice din secolul al XII-lea. 

Cam în aceeași vreme se impune în arta romanică si un curent clasic, care apare cu 
nespusá claritate în Italia, ca si în Franța de sud, unde-și trăgea seva din bogata mos- 
tenire anticá. Pe portalurile din sudul Frantei redarea ináltárii la cer inlocuieste viziu- 
nile apocaliptice. Christos, aflat in mijlocul apostolilor, era considerat ca simbol al co- 
munitátii creștine. În reprezentările patimilor, care împodobesc fațadele bisericii Saint- 
Gilles din Arles (jumătatea secolului al XII-lea) îl vedem — în concordanţă cu doctrina 
albigenzilor — pe Christos-omul în mijlocul celorlalți. Compoziţia se remarcă printr-o 
ritmică accentuată, și o mare claritate. Apostolii, care sînt reprezentați în picioare pe 
fațada bisericii Saint-Trophime din Arles (jumătatea secolului al XII-lea), prin vesmin- 
tele largi, care lasă să se întrezărească conturul corpului, amintesc de caracteristicile 
statuilor clasice. 

Trăsături ale moștenirii clasice își găsesc expresia în sculptura romanică din Italia de 
nord, mai cu seamă în operele maestrului Benedetto Antelami (sfîrșitul secolului al XII-lea), 
dar, totodată, și în sculptura și pictura miniaturisticá din Saxonia şi din Thuringia, de la 
începutul secolului al XIII-lea, unde-si face apariția o tendință spre clasicism, inspirată 
de operele sculpturii în fildeș și de miniaturile bizantine. Acest curent a cunoscut o 
largă ráspindire în regiunea Rinului, pe la sfîrșitul secolului al XII-lea si începutul 
celui de-al XIII-lea. În plastica de dimensiuni reduse ȘI în orfevrărie, reprezentantul cel 
mai de seamă a fost Nikolaus din Verdun. Figurile lui de pe tablele în tehnica niello a 
altarului din mănăstirea Neuburg prezintă — prin faldurile care cad molatic — analogii 
mai puternice cu arta bizantină și chiar cu plastica clasică, decît cu plastica romanică 
din sccolul al XII-lea. Totuși, se poate recunoaște si aici mîna unui maestru romanic, in 
privirile neliniștite pe care le schimbă între ei Iosif și Fecioara Maria, în compoziția ferm 
închegată, în mișcarea liniilor pomului și în imensa inscripție explicativă. 

Chiar și în asemenea opere ale artei romanice, în care nu se poate face dovada unei 
imitări a vechilor modele, artiștii realizează o mare expresivitate. Pe vitraliul „Aposto- 
lul Paul apare sfintului Ambrozie“ nu vedem decît două figuri, dar motivul ajutorului 
dat unui om care suferă este redat cu deosebită forță emoţională, reușind să realizeze 
intenția de a înfățișa ceea ce legenda voia să atribuie sfinților: omenie profundă. Paul 
se apleacă asupra sfîntului Ambrozie care doarme întins; culcușul lui Ambrozie este 
așezat putin piezis, de parcă adormitul ar fi ridicat în sus de către Paul. Pe un lekythos 
din secolul al V-lea este reprezentată, de asemenea, o apariție misterioasă. Dar maestrul 
antic a subliniat caracterul aparte al frumoaselor figuri. Chiar și în miniaturile bizantine, 
care accentuează mai puternic afectivitatea, nu întîlnim nicăieri un sentiment atît de 
puternic, de simpatie reciprocă între doi oameni, ca în această simplă compoziție ro- 
manică. În ea nu se observă nici urmă de desen liniar grațios. Contururile grosolan rotun- 
jite ale figurilor corespund ovalului ancadramentului si se subordonează aceluiași 
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Portalurile dinspre apus ale catedralei din Chartres reprezintă un moment culminant 
al artei romanice. Sînt realizate într-un stil care ocupă un loc intermediar, între școala 
din sud și tradițiile artei sculpturale burgunde, așa cum Attica se situa la mijloc între 
Pelopones și Ionia. Statuile portalului din Chartres, care se contopesc cu stilpii zvelti, 
degajă impresia unui avînt năvalnic; chiar și figurile de oameni par asemănătoare 
zveltelor coloane. Faldurile veșmintelor, care se revarsă ușor, alcătuiesc linii paralele 
analoge canelurilor. Dar aceste linii nu cad cu violența faldurilor de pe veșmintele caria- 
tidelor Erechteionului. În siluetele din Chartres, zvelte ca niște mládite, mișcarea urcă 
asemenea sevei pomului si se încheie în figura spiritualizată ca într-o floare delicată. 
Mișcarea are multă forță de expresie: ea conține o notă de reculegere solemnă, cît și 
de elan spiritual și de impetuozitate, dar, în același timp, si o expresie de dinamism îndrăz- 
net și plin de forță, care depășește cu mult interiorizarea orantelor bizantine. La una 
din figurile feminine din catedrala din Chartres, pieptul apare schițat cu delicateţe prin 
desenul grațios al liniei faldurilor. Impresia de uscăciune și manierismul lucrărilor bur- 
gunde a fost înlocuit la Chartres prin firescul formelor și prin plastica delicată a corpului. 

Maturitatea clasică a lucrărilor sculpturale din Chartres nu se manifestă numai în fap- 
tul că precursorii lui Christos își găsesc, cum nu se poate mai bine, locul pe portalul cu care 
aproape se contopesc. Dacă privim mai de aproape diferitele figuri, observăm la ele indiciile 
unei caracterizări foarte fine. În timp ce capul din Autun făcea impresia unei măști rigide, 
deși nespus de expresiv, figurile din Chartres se remarcă printr-o tendință spre spirituali- 
zare, semn al unei agitate vieți interioare. Modelarea este blindá, ritmul liniilor apare 
mai diferențiat. Subordonarea corpurilor față de aspectul arhitectonic nu atenuează 
impresia produsă, ci îi sporește forţa interioară. Oricît de originală ar fi această treaptă 
a artei romanice, ea poate fi comparată cu arta din Olympia, sub aspectul măreției nobile. 

În diferitele țări și ramuri de artă, tranziţia de la stilul romanic la cel gotic s-a infáp- 
tuit în diferite epoci: în arhitectura franceză cam pe la 1150, în plastica franceză cam pe 
la 1200, în Germania si mai tirziu. Multe elemente de artă romanică și-au găsit în gotic 
maturizarea deplină și trecerea spre un grad mai înalt de puritate. Afirmația aceasta 
se referă atit la structura bisericilor, cît și la concepția care a stat la baza sculpturii si 
picturii. Dar în cadrul artei gotice, cu mișcarea ei încordată și neobosită, care trece 
adeseori în rafinament, au pierit din nou și multe valori ale stilului romanic, anume: 
calmul și conștiința de sine. În orice caz, importanța artei romanice nu este epuizată, 
nici pe departe, numai prin faptul că ea a reprezentat o treaptă de evoluție care duce 


către gotic. Arta romanică are, prin ea însăși, o mare valoare artistică proprie. 


Arta romanică prezintă contingente atît cu cea bizantină, cit și cu ces a Islamului 
care se dezvoltă în aceeași vreme. Dar maeștrii romanici se comportau ms: îndrăzneţ 
față de vechile tradiţii, decît o făcuseră bizantinii: ei aveau uneori o comportare mai 


barbară față de acestea, ceea ce îi ajuta să atingă o mai mare independentă. Maeștrii 
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romanici s-au simțit atrași de alte laturi ale artei antichităţii decît bizantinii. În timp 
ce aceștia din urmă continuau tradiţia picturii și arhitecturii spațiale a antichității 
tîrzii, maeștrii romanici erau mai atrași de materialitatea sculpturii antice și dezvoltau, 
chiar si în arhitectură, principiul plastic. Sub raportul finetii execuției, monumentele 
romanice nu se ridică pînă la nivelul celor islamice; superioritatea lor se manifestă în 
expresia forței si a materialitátii, precum și în conținutul lor de adincă umanitate. Monu- 
mentele arhitectonice romanice sînt mai intens articulate, iar arta plastică prezintă o 
mai mare adîncime a sentimentelor. 

Urmele epocii migratiunii popoarelor au avut o mare însemnătate istorică pentru 
arta romanică. În ele se manifesta o trăsătură specifică, esenţială a întregii arte medie- 
vale din Europa vestică. Arta romanică s-a format în epoca iobăgiei. Dar, pentru a 
folosi expresiva formulare a lui Engels, între sclavul antichității și iobagul evului mediu 
se intercala țăranul liber francon. Multe obiceiuri, concepţii și considerații etice din 
această vreme continuau să dăinuiască in masa poporului. Poporul reprezenta o forță 
de care creatorul era nevoit să țină seamă în epoca artei romanice. În arta romanică 
trebuie căutate punctele de plecare ale artei populare din vremea mai nouă, cu orna- 
mentele, broderiile și crestăturile ei, în care s-au repetat, veacuri de-a rîndul, multe 
motive născute în evul mediu. Nu toate înclinațiile artistice ale poporului s-au putut 
dezvolta rodnic în societatea feudală. Ele s-au infiltrat totuși în arta vest-europeană de 
mai tîrziu, vom întîlni ceva din forța poporului simplu atît în lucrările lui Giotto, cît 
si în pictura lui Caravaggio, iar, uneori, chiar 51 la Rembrandt, mai ales în gravura 
,Golgota", al cárei dramatism puternic aminteste de reliefurile romanice. 

Datoritá noului eroism, care si-a conturat formele definitive in secolele al XI-lea si 
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al XII-lea, dupá descompunerea societátii antice, arta romanicá isi insuseste o trásá- 
tură de forță deosebită. Învăţatul italian Vico vorbea despre o revenire a omenirii la 
epoca lui Homer, iar Marx amintește „sentimentul real pentru sublim“ din evul mediu. 
Bineînţeles că, în timpul evului mediu, numai nobilimea dispunea de toate drepturile 
sociale și bunurile materiale, în timp ce păturile de jos ale populaţiei erau asuprite și 
lipsite de drepturi. Dar cavalerii din secolul al XI-lea şi al XII-lea nu atinseseră un rafi- 
nament atît de decadent ca în secolele al XIII-lea și al XIV-lea și, mai ales, în cele 
următoare. Spre deosebire de patricianatul vechi roman, care se mindrea numai cu originea 
nobilă, cavalerii evului mediu timpuriu acordau însemnătate și meritului personal, de 
vreme ce consacrarea în rang de cavaler era însoțită de cuvintele „Sois preux!“ („Fii 
viteaz !(“ . Nu fără motiv tradiţiile transmise peste veacuri ale aventurilor și faptelor eroice 
cavalerești au reușit să inflácáreze inima nobilă a lui Don Quijote. Forţa omului 
medieval consta în relațiile lui directe și sincere cu lumea; raporturile dintre oameni 
erau încă destul de simple. Chiar și în „Cîntecul Nibelungilor“, Siegfried nu visează să 
facă o declarație de dragoste Kriemhildei, ci să o posede. 

Începutul evului mediu înseamnă sfîrșitul culturii antice. O dată cu intrarea stilului 


romanic în faza lui de maturitate, a reînviat oarecum și antichitatea, dar într-o altă 
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formă. Omenirea s-a ridicat in veacurile al XI-lea si al XII-lea pe o treaptă de cultură | 
nouă față de cea antică și, in anumită măsură, mai înaltă. După o dezvoltare milenară, | 
omenirea iesise, din toate încercările la care fusese supusă, îmbogățită și cu o nouă concepție | 
despre lume si despre om. În baza acestei experiențe putuse Abélard să apere, încă de la 
jumătatea veacului al XII-lea, sentimentul iubirii cu o pasiune pe care n-o cunoscuse 
nici Alkeios si nici Sapho. Bineînţeles cá cei mai de seamă maestri ai Renașterii — și 
printre ei însuși Michelangelo — respingeau „evul mediu barbar“ si se entuziasmau | 
numai pentru antichitate. Dar nu vom putea înțelege pe „atotputernicul“ Savaot sau pe 
mîniosul Iezechiel, modelati de el, dacă nu ne vom aminti că precursorii lor îndepărtați 


au fost personaje ca Jacob din Chartres. v. fig. pag. 335 














XIII. ARTA GOTICĂ 


„Gîndi atunci ín sine. Cum de am îndrăznit 
Să te-ndrágesc pe tine? A fost o amágire deşavtă...“ 
Cîntecul Nibelungilor. 


Cum? Pleguvule şi venerabile Paul, 

Cum pofi vorbi cu atita ușurință ? 

Eşti un tiran şi un călău 

Cum n-a zámislit decît o dată lumea. 

Sfîntul Stefan a ştiut acest lucru 

Și a fost bătut cu pietre pentru tine. 

(Fabula ţăranului care a căutat un loc în Para- 
dis in urma unui proces.) 


na doua jumătate a secolului al XII-lea s-au petrecut mari transformări in Europa 

apuseană, datorită cărora caracterul artei medievale s-a schimbat în decurs 

de cîteva decenii. O dată cu dezvoltarea economiei feudale, a crescut din nou 
si nevoia de schimb și de comerţ. În toate ţările din Europa de vest, dar mai ales în 
Franța, au fost construite noi orașe, „villes neuves", cum sînt numite în cronici. Ele au 
luat naștere departe de castelele și palatele întărite, în locuri favorabile pentru comu- 
nicatii, adesea pe malurile riurilor navigabile sau la încrucișările șoselelor. La tîrgurile 
care aveau loc în ele se întîlneau negustori din diferite țări si în cuprinsul lor s-au dez- 
voltat mestesugurile. Cruciatele, care au eliberat căile maritime de pirați, au contribuit 
la înviorarea comerțului pe mare și la înflorirea orașelor comerciale. În primele timpuri, 
orașele mai erau încă dependente de seniorii feudali. Mai tîrziu, locuitorii orașelor își 
plăteau dările o dată pentru întregul an și cu vremea au început să se unească si să 
cucerească de la principi libertatea orașelor, adeseori prin lupte sîngeroase. În orașe se 
refugiau țăranii, care voiau să scape de dijmă si nu reușeau să-și îmbunătăţească situația 
prin răscoale. Îndărătul zidurilor de piatră ale oraşelor, ei redobindeau oarecum liber- 
tatea, pe care ţăranul francon o pierduse în urma înființării iobăgiei. Nașterea oraselor- 
comune medievale nu înseamnă însă o reînviere a anticului „polis“ bazat pe sistemul 
sclavagist. Nici inegalitatea proprietăţii si nici diferențierea în corporații si bresle n-a 
putut submina, în cadrul acestei experiențe în comun, consideratia fată de muncă. Orîn- 
duirea feudală s-a menținut, de fapt, în Europa apuseană, dar niciodată nu se ară- 
taseră oamenii muncii, oamenii simpli din popor, atît de solidari și de organizaţi ca în 
orașele-comune. 

Apariţia noilor condiții de viață a fost însoțită de o cuprinzătoare mișcare spirituală. 
Temelia concepției despre lume continua s-o alcătuiască tot religia. Nu se poate nega 


că ea a constituit impulsul cel mai puternic pentru activitatea artistică din această epocă. 
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Credinţa îl insufletea pe om în acțiunile sale de mare anvergură si îndrăzneală, îndreptate 
înspre creația artistică. Totuși, arta gotică nu poate fi total identificatà cu sentimentul 
religios al acestei epoci. Ca și artiștii altor vremuri, cei din această epocă se preocupau, 
în creaţia lor, de probleme de artă. De asemenea nu trebuie să uităm că, în secolul al 
XIII-lea, conștiința religioasă a oamenilor era puternic zdruncinată. În doctrinele reli- 
gioase ale sectelor isi găseau expresia alte cerințe ale vieții. Vechile texte sfinte au fost 
interpretate într-un chip nou. Multi oameni au fost izbiti de faptul că exploatarea ioba- 
gilor nu se potrivea cu cele ce scria Sfînta Scriptură. Lucrul acesta a dus la nașterea 
unei puternice mișcări populare, care îndemna pe oameni să revină la vechiul mod de a 
trăi, din comunitatea creștină primitivă. Călugării, care  petrecuserá ani indelungati 
îndărătul zidurilor mănăstirilor, trebuiau să meargă acum în mijlocul poporului, să 
citească predici si să caute expresii, care să fie pe înțelesul maselor; prin aceasta, invátá- 
turile religioase încercau să capete un sens uman mai adînc. Biserica ducea o luptă 
indirjità împotriva sectelor si organiza adevărate cruciate împotriva rebelilor. Cu toate 


acestea, pretutindeni luau naștere asemenea secte, care cuprindeau regiuni uriașe și răz- 


băteau în toate păturile populaţiei. 

Orașele au devenit centrele cele mai importante ale mișcării spirituale. Încă din 
secolul al XII-lea au fost înființate în Europa universităţi care într-o măsură se asemă- 
nau cu vechile academii filozofice. În aceste universităţi, ca de exemplu, aceea din Paris, 
se intilneau oameni din întreaga Europă. Interesul pentru disputele filozofice initiate 
de Abélard depășea limitele cercurilor de învățați. Gindirea vest-europeană n-a ajuns 
însă, la o asemenea maturitate, decît atunci cînd a fost în stare să abordeze problemele 
fundamentale ale cunoaşterii si să le soluţioneze într-un chip nou. Cel mai important 
obiect de dispută a fost problema dacă realitatea apare în noțiunile generale sau în obiec- 
tele individuale. În cursul acestei controverse s-a impus, tot mai mult, concepția acelora 
care considerau noțiunile generice ca fiind construite exclusiv de rațiunea umană. 

În același timp s-a exprimat părerea — împotriva doctrinei bisericești — că omul 
poate avea contact nemijlocit cu principiul suprem, cu Dumnezeu, numai în baza adincii 
sale tráiri personale si independent de mijlocirea clericilor insárcinati cu pástorirea sufle- 
telor. Această concepţie a sporit considerabil conștiința de sine a fiecărui om și i-a 
deschis ochii asupra lumii, care era privită acum ca forma de revelație cea mai impor- 
tantă a dumnezeirii. Încă din această vreme, unii cercetători îndemnau oamenii să stu- 
dieze natura si se bazau, în privința aceasta, nu pe speculaţii abstracte, ci în primul rind 
pe experienţă. Călugărul din Oxford, Roger Bacon, plănuia încă din secolul al XIII-lea, 
pe baza cercetărilor sale, construirea unui motor cu aburi. Pe vremea aceea, se bucura 
de cea mai înaltă consideraţie Thomas din Aquino care încerca, în cartea sa „Summa theo- 
logicae“, să pună de acord noile orientări cu învățăturile tradiționale ale bisericii, 

În artă, această nouă orînduire a vieţii și-a găsit cea mai puternică expresie in cate- 
dralele gotice, care au fost înălțate în centrele tuturor orașelor noi, cum si ale multora 


dintre cele vechi. Epocă a catedralelor gotice, așa s-ar putea numi această perioadă. 
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Construcția catedralelor gotice ocupă un loc remarcabil in istoria universală aartei. 
De obicei, catedralele erau înălțate în piața orașului, care era deschisă în toată părțile 
și devenea foarte zgomotoasă în timpul tirgurilor. Construcţia presupunea existența 
unor mijloace materiale largi, de-a lungul unor ani indelungati. Comunitatea orașului, 
care se hotăra să construiască o catedrală, trimitea soli în împrejurimi și în ţări 
depărtate pentru a solicita danii. După ce se aduna o sumă îndestulătoare, se punea 
piatra fundamentală și adesea nu se construia decît altarul principal, unde începea să 
se țină slujba religioasă. Războaiele, molimile si catastrofele naturale, întrerupeau con- 
struirea. Adesea treceau ani și decenii de-a rîndul, pînă cînd oamenii întreprinzători 
să poată aduna din nou mijloace materiale și să reînceapă construcția. Din cauza aceasta, 
multe catedrale au rămas neterminate. Domul din Milano și cel din Colonia și-au dobîn- 
dit abia în secolul al XIX-lea înfățișarea definitivă. Oamenii nu puteau spera să ajungă 
a vedea rezultatele strădaniilor lor. Dar faptul acesta nu îngrădea cîtuși de putin ardoa- 
rea creatoare a acelor vremuri. Construirea unora dintre catedrale începuse încă înainte 
de închegarea definitivă a noului stil și a putut fi terminată abia cînd stilul acesta își 
pierduse din nou forma riguroasă pe care o avusese. Turnurile catedralei din Chartres sînt 
împodobite cu două flese diferite ca formă si separate între ele prin patru veacuri. 
Aspectul ambelor turnuri a fost însă adus, în mod surprinzător, la un acord armonios. 
Iar catedrala din Chartres nu pierde cîtuși de puțin din farmecul ei prin faptul că turnu- 
rile ei au arhitecturi diferite. 

Cele mai vechi catedrale gotice au luat naștere în regatul Franţei. Si în alte tări 
europene, construirea catedralelor gotice ulterioare a fost stimulată de regalitate. Lucrul 
acesta este dovedit, între altele, de galeria regilor de pe fațadele unor asemenea cate- 
drale. Alături de burghezia oraşelor, care lupta împotriva principilor feudali, monarhia, 
în curs de constituire în acea vreme, a luat sub protecţia ei noul tip de biserică. Dar 
monarhia nu era încă suficient de consolidată în secolul al XII-lea pentru a putea exer- 
cita o influență hotărîtoare asupra creaţiei artistice. În construirea catedralelor gotice se 
manifestau temeliile încă stabile ale orînduirii comunale. Era nevoie de unitatea bine 
închegată a unei comunităţi uriașe, pentru a putea duce cu succes, pînă la capăt, opera 
de construcție. Totodată era absolut indispensabilă și o convingere puternică în ce pri- 
veste necesitatea de a întreprinde acțiunea, pentru ca să nu se stingă entuziasmul ur- 
mașilor față de ceea ce începuseră strămoşii lor, ci multe generaţii de-a rîndul să lucreze 
la crearea unui monument și să transpună în concret idealurile lor artistice. 

La construirea catedralelor participau multi oameni. Reprezentanţii autoadmini- 
strației orășenești se preocupau în amănunt de toate problemele construcţiei, iar preoti- 
mea, teologii, își aduceau partea lor de contribuție erudită la realizarea construcţiei. 
Dar aportul hotáritor era, bineînțeles, acela al breslelor de meșteri constructori, zidari 
și cioplitori în piatră, în care, de-a lungul generațiilor se formase gustul artistic 51 se 
acumulase experiența tehnică, păstrată ca un secret prețios. Printre ei, arhitectul ocupa 


un loc de seamă; el participa direct la construcție, lucra alături de zidari, cioplind 
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piatra cu lovituri răsunătoare de ciocan, pentru a-i da forma dorită, sau se urca pe 
schelele care ascundeau formele incipiente ale catedralei aflate în plină construcție. 

În afară de constructorii — de cele mai multe ori anonimi — din acele vremuri, 
ni s-au păstrat și numele sau operele cîtorva personalități puternice. Așa, de pildă, s-a 
păstrat albumul de schiţe al unui arhitect din secolul al XIII-lea, Villard de Honne- 
court. În el se oglindește orizontul larg al autorului, spiritul sáu de observaţie și expe- 
rienta acumulată. Se pot vedea în album planuri și detalii de catedrale desenate cu 
îngrijire, un mausoleu roman care-i plăcuse, notații după capodopere bizantine și figuri 
de animale sau de oameni. Oglindind modul medieval de a gîndi, multe dintre aceste 
schițe trebuiau să slujească drept model de care meșterii urmau să țină seama în lucrările 
lor. Un artist al epocii moderne ar interpreta o asemenea imitație a modelelor ca o 
limitare a creaţiei; dar pentru oamenii secolului al XIII-lea ea însemna o premisă a 
păstrării stilului, o expresie a obiectivelor comune, care reunea atîtea generaţii în jurul 
aceleiași catedrale. 

Catedrala gotică uimeste prin proporţiile ei chiar și pe omul obișnuit cu progresele 
tehnicii moderne din domeniul construcțiilor. Dar, cînd oamenii acelor vremuri pășeau 
pe sub bolțile înalte ale catedralei, ei erau cuprinși de o emoție deosebită. Prin turnurile 
lor ascuţite și prin portalurile splendide, catedralele gotice fac și pe dinafară o impresie 
deosebit de încîntătoare, dar ele impresionează si mai puternic prin interiorul lor. Spa- PI. XIII, 3 
tiul interior — un mediu aerian imaterial, în care pășește omul — a dobindit în catedrala 
gotică aceeași forţă de a declanșa emoţii artistice ca și imensele mase de piatră din 
Orient sau ca delicat dăltuitele forme ale construcţiilor din Grecia antică. Acest spațiu 
cuprinzător nu era conceput ca un lăcaș pentru săvîrşirea sacramentului, ca la Hagia 
Sofia din Constantinopol. Spaţiul fusese creat atît de cuprinzător, avînd în vedere omul 
real: în imensa navă centrală și în navele laterale, care erau legate de ea, mase de oameni 
stăteau în timpul serviciului religios cu fața îndreptată spre răsărit. 

Prin volum și înălțime, catedralele gotice depășesc cu mult chiar și cele mai mari 
catedrale romanice. Esenţial este însă faptul că în ele se poate respira ușor și liber, 
că în ele privirea nu se lovește de forme masive aflate în penumbră, ci îmbrățișează 
dintr-o dată întregul spaţiu. Oamenii, care se refugiaseră in oraș, venind din satele înde- 
părtate, trebuie să fi fost cuprinși de un sentiment de libertate și de mîndrie, atunci 
cînd páseau pe sub bolțile unei catedrale gotice. Catedralele erau folosite nu numai 
pentru serviciul religios, acolo aveau loc și reprezentațiile cu „misterele“ în care episoa- 
dele Bibliei erau puse în scenă ca un spectacol instructiv și trezind uimire ۰. 
Oamenii se adunau uneori în catedrale și pentru a decide asupra problemelor lumești. 

Pentru oamenii din acele vremuri, însă, semnificația catedralei nu se rezuma numai 
la aceasta. Omul căuta pretutindeni o expresie a misteriosului și inexprimabilului, a 
ceea ce simțea și dorea în mod nelămurit. Clericii învățați au dat constructiei bisericii 
o interpretare alegorică: catedrala simbolizează biserica creștină; clădirea se compunea 


din diferite pietre, așa cum comunitatea era alcătuită din membri izolati: lumina răz- 
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bătea prin ferestre in interiorul bisericii întocmai cum pătrundea învăţătura bisericii 
în conștiința oamenilor; planul în formă de cruce al bisericii amintea de suferințele 
pámintesti ale Mintuitorului. În cursul tălmăcirii alegorice a catedralei, savanții teo- 
logi au desfășurat o interpretare rafinată a dogmaticii, dar au și căzut adesea într-o 
îngustime pedantă. Constructorii catedralelor gotice nu se puteau limita numai la aceste 
interpretări străine de creaţia artistică. Totuși întregul mod de a gîndi, explicația unui 
lucru prin altul, era familiar omului medieval. În felul acesta ei puteau să dea diferi- 
telor părți ale catedralei o semnificație poetică de o mare diversitate de sensuri. 

În vechile legende populare se cînta, încă de multă vreme, tara fágáduintii. Oamenii 
evului mediu numeau această țară Muntele Sion. În această reprezentare s-au contopit 
vechile legende celtice, despre castele din basme cu ferestre străvezii si scînteietoare, 
cu cîntecele despre navigatori îndrăzneţi, care ajunseseră pînă în Insulele Fericirii. 
Această reprezentare și-a găsit, indirect, expresia în catedrala gotică. Construcţiile desti- 
nate serviciului bisericesc au devenit expresia viselor sinázuintelor poporului. Imaginea 
mult doritului Ierusalim ceresc devenea vizibilă de-a lungul întregii desfășurări arhitec- 
tonice a catedralei. 

Cînd intri într-o catedrală, descoperi că partea ei inferioară este cufundată, de obicei, 
în semiîntuneric: aici domnește o lumină neavînd nimic deosebit, uniformă și cenușie ; se 
pot recunoaște articulări mărunte ce corespund, ca proporții, obiectelor pámintesti, cum $i O 
logică strictă și lucidă a construcţiei, o alternanță de grupuri de coloane cu pilaștri și 
cu intercolumne ` aici totul corespunde dimensiunilor făpturii omenești. Dar dacă ridici 
privirea în sus, zăreşti bolta, care plutește ca un baldachin misterios deasupra sălii semi- 
întunecate si a părţii ei inferioare. De acolo, de sus, náváleste o lumină clară, care face 
atmosfera să tremure ` de sub bolti răsună cristalinele voci îngerești ale corului invizibil. 


Două lumi se contopesc aici într-o imagine artistică unitară. Această concepție arhitec- 
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tonică n-o regăsim in nici o altă epocă. Chiar și în Hagia Sofia, spațiul de sub cupolă 
copleșește, prin proporțiile lui imense, galeriile care îi sînt opuse și face imposibilă o între- 
cere — pornind de la condiţii egale — între cele două elemente. 

În catedrala gotică, lumea cerească și cea páminteascá nu stau liniștite față în față. 
Construcția este străbătută de un elan impetuos, spiritul omului este cuprins de această 
mișcare și este constrîns să i se dăruiască. Sensul acestei mișcări nu este întrutotul 
logic; liniile pilaștrilor și ale nervurilor se îndreaptă, de fapt, in sus, iar bolțile n-au un 
centru ideal către care să tindă totul, ca în Hagia Sofia. În schimb, datorită acestui 
fapt, se realizează o concordanță integrală între pilastrii $i nervurile gotice, în așa fel 
încît totul se îndreaptă într-o singură directie si tinde să treacă dincolo de limita vizi- 
bilitátii directe. De fapt, impulsul ascendent copleseste, în catedrala gotică, orice altă 
mișcare orientată în alte direcţii, dar el nu este, nici pe departe, dominant. O mișcare 
oarecum încetinită, curgătoare se îndreaptă și în direcția altarului, către corul luminos, 
care se contopeste întrucîtva cu navele laterale. Diferitele longrine ale navei principale, 
care erau încă relativ izolate în cadrul catedralei romanice, sînt reunite în catedrala 
gotică într-un flux unic. Interiorul gotic, cum este, de pildă, cel al catedralei din Amiens, 
una dintre cele mai frumoase ale acestui stil, pare construit ca o simfonie arhitectonică: 
acolo, mișcarea pasionat vehementă și totodată festiv calmă a tuturor coloanelor grupate 
în mănunchi și a tuturor nervurilor, parcă ar urca un cîntec spre înălțimi iar orizon- 
talele întretăiate ale capitelurilor, ale pilastrilor si ale triforiilor intonează melodii suave. 
Această mișcare întrerupe și totodată insufleteste alternanța tremurátoare a sumbrelor 
intercolumne și a arcurilor semiluminoase și află o încheiere în ferestrele luminate ale 
corului. 

Fiecărei părți ale unei biserici romanice îi revenea, în esență, numai o anumită func- 
tiune: pereții interiori separau navele între ele, coloanele $i pilaștrii sprijineau pereţii, 
arcurile reuneau sprijinele. Întreaga construcție este alcătuită din asemenea elemente 
individuale. În catedrala gotică însă, toate elementele se află în diferite corelaţii: arcu- 
rile nu reunesc numai sprijinele, ci iau parte și la tendința ascendentă dominantă si 
încadrează cele mai felurite perspective. Un mod de gîndire nou si mai suplu își află 
expresia în acest principiu compozițional. Prin bogăția şi multitudinea impresiilor, cate- 
drala gotică oferă o privelişte splendidă. Constructorii catedralei gotice pierduseră deja 
simțul pentru misterios, care-i determinase pe arhitecții romanici să tăinuiască sanctuarul 
într-o criptă subterană întunecoasă. Interiorul catedralei gotice este mai ușor de cuprins 
cu privirea, altarul este de cele mai multe ori deschis sau cel mult separat de navă printr-o 
barieră. În catedrala gotică este pretutindeni lumină suficientă, adeseori pot fi văzute 
cu claritate chiar și navele laterale. Întreaga bogăţie de perspective care se deschid în toate 
direcțiile încătușează atenția, stimulează omul să privească cu încordare și-l bucură 
ochiul. De fapt, mișcarea ascendentă din catedrala gotică corespunde mișcării normale a 
privirilor celui ce-o contemplă si care abia a pășit în catedrală. În felul cum a fost 


concepută construcția catedralei, se oglindește intenţia din ce în ce mai accentuată a 
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culturii medievale, de a tine seama de factorii psihologici in vederea realizării telurilor 
ei ideologice. 

Perceperea pur vizuală a catedralei gotice nu epuizează totuși sensurile ei profunde. 
Fotografia nu poate oferi o imagine desávirsità a încăperii interioare. Nici ochiul nu este 
în stare să cuprindă concomitent întreaga încăpere și bolta. Omul poate da capul pe 
spate numai pentru o clipă, ca să contemple cum colonetele angajate și nervurile se împle- 
tesc unele cu altele și alcătuiesc un baldachin înalt si transparent. Dar, la o primă 
privire superficială aruncată asupra spațiului interior, partea principală a compoziției 
se află în afara cîmpului vizual. Privitorul percepe doar baldachinul transparent aflat 
deasupra sa, dar lumea de dincolo este separată printr-o graniță de netrecut de lumea 
lui cotidiană. Toate acestea își propuneau să dea celui aflat în catedrală sentimentul 
deosebit de clar al infinitului. Sentimentul acesta iese la iveală din toate detaliile com- 
poziției, pînă la ogivă, motivul preferat al arhitecților gotici. 

Arcul semicircular, obișnuit în arta romanică, reprezintă jumătatea unui cerc, adică 
a unei forme închise pe care o poti percepe clar. Arcul frînt, dimpotrivă, se compune 
oarecum din două porţiuni de arc rotund care se întretaie și ale căror capete se pierd 
în infinit. Pentru procesul construirii, ogiva prezintă anumite avantaje, întrucît ea per- 
mite întinderea unor arcuri de aceeași înălțime peste deschideri de lărgimi diferite. 
Dar aceste calități constructive, singure, n-ar D prilejuit o extindere atit de mare a 
folosirii lui ; el dispunea mai degrabă, de o forță expresivă proprie, corespunzătoare gustu- 
lui de atunci. 

Catedrala gotică nu era un tip arhitectonic complet nou, cum era, de pildă, perip- 
terul grecesc sau bazilica paleocreștină. Ea nu este decît o treaptă de dezvoltare a tipului 
de bazilică și se întemeiază pe interpretarea originală a semnificației initiale a formei. 
Răstălmăcirea bazilicii creștine se extinde consecvent asupra tuturor părților compo- 
nente ale interiorului gotic. 

Intrările catedralei romanice erau situate adesea pe fețele laterale, de aceea, de îndată 
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dinspre rásárit si dinspre apus, care se echilibrau intre ele. Intrarea catedralei gotice 
se află, dimpotrivă, totdeauna pe latura vestică; cînd intri in catedrală esti cuprins de 
mișcarea impetuoasă orientată spre răsărit. În gotic, zidul masiv al bisericii romanice 
s-a transformat într-o dantelă de piatră transparentă; zidul gotic constă aproape inte- 
gral din ferestre cu geamuri colorate, care alcătuiesc partea lui superioară și reprezintă 
sursele de lumină cele mai importante. Lor le corespunde rozasa aflată în fereastra din 
peretele de vest. Galeriile deschise, care corespundeau, în bisericile romanice, balcoa- 
nelor închise ale bisericii bizantine si care erau accesibile vizitatorilor, sînt înlocuite 
printr-o galerie longitudinală încastrată în grosimea zidului, triforiul, care n-are nici o 
utilitate practică ci slujește doar pentru reducerea apăsării asupra zidului. Altarul bise- 
ricii romanice era alcătuit din corpuri de construcție independente, din diferite capele. 
În catedrala gotică capelele se contopesc unele cu altele și alcătuiesc o cunună abia 
delimitată de restul bisericii printr-un sir de stilpi. Nava transversală a catedralei 
gotice nu mai este separată, ci se contopeste cu celula principală a bisericii. 

Claritatea și materialitatea diferitelor forme arhitectonice romanice lasă locul, în go- 
tic, unei dantelări ușoare, care vibrează și este adesea transparentă. Ferestrele bisericii 
romanice erau exclusiv sursă de lumină; lumina laterală contura corpurile și plastica 
articulaţiilor, stîlpii si suprafețele. În biserica gotică, cu pereţii ei alcătuiți aproape în 
întregime din vitralii colorate, domnește o lumină uniformă, imaterială. Cel care se află 
în catedrală își poate da cu greu seama ce moment al zilei este; ferestrele multicolore 
ard cu incandescenta unor lumini limpezi dar nepámintesti, strălucesc ca pietrele neste- 
mate, ca safirele și rubinele. Shakespeare a comparat ochii limpezi cu aceste ferestre colo- 
rate. Pe ferestrele colorate gotice a încremenit un zîmbet, la fel ca pe statuile arhaice. 

Arhitectii gotici ridicau construcţiile din același material din care erau durate si 
cele romanice; ei nu se îngrijeau mai puţin decit constructorii romanici de durabili- 
tatea construcțiilor lor. Multe:catedrale gotice, care se înalță deja de secole, fac dovada 
că toti constructorii lor stăpîneau perfect legile staticii si știau să subordoneze calităţile 
statice ale pietrei față de concepţiile lor proprii. Meşterii gotici socoteau ca fiind o sar- 
cină a lor să realizeze în privitor impresia că există un contrast între părţile portante 
si cele nesolicitate ale construcției, în care scop ei interpretau în felul lor propriu legile 
de care ascultă forțele de atracţie gravitațională. Contrastul dintre părțile portante și 
cele nesolicitate ale construcţiei este, se pare, intenționat negat de ei. 

În istoria arhitecturii construcţiile gotice ocupă o poziţie specială. În arhitectura 
Orientului piatra gráia prin forța ei elementară, geologică, în felul unei mase nearti- 
culate; unele temple și morminte fuseseră cioplite chiar în stîncă. În arhitectura greacă, 
cea mai vizibilă calitate a pietrei, ponderabilitatea, își găsea expresia în articulațiile 
clare si in corpurile de construcţie ușor de cuprins cu ochiul, cum si in opunerea 
conștientă a forțelor gravitaționale si a rezistenței. Această concepție a fost păstrată par- 
tial încă si în arhitectura romanică. Constructorii gotici erau mai apropiati de maeștrii 
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tremurátor al ornamentelor si prin haosul boltii cu stalactite, intr-o lume de basm, in care 
trebuia sá uite legile fizice care stápinesc fenomenele naturii. Dimpotrivá, maestrii gotici 
nu ascundeau privitorului cá zidurile lor sint supuse legii gravitatiei. Din aceastá pre- 
misá ei deduc, de fapt, un sistem al lor propriu, logic in toate elementele sale, dar 
care se sprijiná, in ultimá analizá, pe minune, pe fantezie si pe poezie. 

În catedrala gotică este greu să faci o distincţie între părţile neportante si cele por- 
tante, întrucît amindouá se îmbină într-un avînt nestávilit. E drept, pilastrii au capiteluri 
pe care se sprijină arcurile, dar micutele colonete subțiri care sînt lipite de ei, colonetele 
angajate, transformă pilaștrii într-un mănunchi de elemente ce se continuă cu nervurile 
bolților. Acestea sînt reunite în vîrf și alcătuiesc o nervatură a bolții cînd cuadruplă, 
cînd sextuplă. Coloanele angajate sînt articulate orizontal, în mai multe puncte, dar 
liniile lor verticale se repetă de atîtea ori, încît pînă la urmă dispare chiar și delimitarea 
dintre sprijin și boltă. S-a exprimat presupunerea că nervurile construcțiilor gotice n-ar 
fi fost necesare decît în timpul procesului construirii bolții si că după terminarea lucrá- 
rilor, soliditatea acesteia este asigurată și fără nervuri. Dar nervurile din arhitectura 
gotică mai au și rostul să concretizeze forța intruchipatá în întreaga construcție si să 
contribuie la exprimarea artistică a unei imagini despre lume, în care toate forțele se află 
într-o continuă si activă interconditionare reciprocă. 

Privite dinăuntru, zidurile dantelate ale catedralei ameninţă parcă să se prăbuşească 
în lături și sînt susținute dinafară printr-o construcție complicată. Dacă privim sistemul 
de construcţie din perioada gotică, sîntem cuprinși de sentimentul pe care-l resimtim atunci 
cînd deschidem capacul unui ceas și vedem 
rotitele și dinții mărunți, care pun în mis- 
care limbile. Se pare că arhitecții veacului 
al XIX-lea, printre care si Viollet-le-Duc, 
au exagerat logica arhitectonică a construc- 
tiilor gotice și au răstălmăcit-o în funcție de 
concepțiile epocii moderne, Să nu uităm 
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dráznet al secolului al XII-lea și al XIII-lea. 
O asemenea construcție nu putea fi creată 
decît de contemporanii unui Roger Bacon, 
care visa să realizeze o mașină de zburat. 


Niciodată, pînă la apariţia stilului gotic, 





impresia vizuală produsă de o construcție 


nu contrastase mai puternic cu intentiile cu care s-a pornit respectiva constructie. Chiar 
si la romani, articularea unei cládiri nu fusese urmáritá atit de consecvent ca in catedrala 
gotică. Romanii își integrau construcția in perete; scheletul presupus al Panteonului 
este ascuns sub adăpostul zidurilor. Chiar și maeştrii romanici, cu toată predilectia lor 
pentru logica constructivă, manifestată, în special, la construirea castelelor fortificate, 
nu s-au putut decide să separe scheletul necesar soliditátii clădirii de pereţii de umplutură 
și să deosebească părțile active de masa inertă și rigidă. Maeștrii gotici n-au lăsat să se 
manifeste în construcţiile lor decît „frumosul necesar“ (Goethe) care corespundea ,spiri- 
tului lor de analiză și de ingeniozitate“ (Choisy). 

Confruntarea scheletului puternic cu umplutura ușoară a devenit unul din principiile 
de bază ale arhitecturii gotice. Ea s-a manifestat în renunțarea la suprafețele netede de 
piatră ale pereţilor care au fost înlocuite prin mulurile traforate ale ferestrelor dintre pilastri 
și în bolțile cu nervuri, în triforii, și, în fine, în arcurile butante care se întind de la baza 
bolții pînă la contraforturi și a căror masă a fost redusă la minimum necesar. Contrafortul, 
care fusese eliberat în mod logic de toată masa superfluă, producea aceeași impresie de 
spiritualizare ca si nervurile. Cu toate că el reprezintă o construcție prin excelenţă auxiliară, 
a fost modelat ca o formă arhitectonică plină de expresivitate. Nu degeaba altarul gotic, 
care este înconjurat de toate părţile pe dinafară, de contraforturi si arcuri butante 
divergente, amintește de un miriapod fantastic — cum s-a exprimat, cîndva, atit 


de sugestiv hodin. 


Dar, bineînțeles că impresia fundamentală produsă de exteriorul catedralei gotice nu 
este determinată numai de aceste aspecte. Fațada 一 de obicei latura dinspre apus — se 
desprinde limpede de celelalte fete ale catedralei. Construcţiile romane, în special Pan- 
teonul, cu porticul său, aveau deja fațade, care aminteau de latura scurtă a Peripterului, 
dar chiar și la arcurile de triumf cele patru feţe erau realizate la fel. Încercări de-a accentua 
latura frontală întîlnim atît în arhitectura medievală a Orientului, cît și la unele catedrale 
romanice din Franța. Dar numai la catedrala gotică fațada este aproape complet eliberată 
de restul construcției și nu are nimic comun cu partea din spate a clădirii, astfel încît 
îi apare privitorului ca o splendidă imagine de pe coperta unei cărţi. În acest aspect se 
manifestă revolutionara însemnătate a artei gotice. Clădirea catedralei nu este concepută 
ca un întreg care există independent de obiectele din jur și de mulțimea credincioșilor, 
dimpotrivă, fațada frontală apare ca fiind gîndită arhitectonic pentru a primi pe cel care 
intră în catedrală. În aceasta se poate recunoaşte însemnătatea sporită a personalității 
care poate fi regăsită și în filozofia, în literatura și în arta plastică a secolului al XIII-lea. 

Compoziția fațadei gotice prezintă analogii cu structura interiorului. Registrul inferior 
al fațadei este ocupat de portaluri. Intrările sînt înconjurate la partea de jos de statut care 
depășesc mărimea naturală și care sînt separate între ele prin baldachine. Ele salută cu o 
privire prietenoasă, uneori chiar cu un 511115, pe omul care intră în catedrală. Aici, jos, 
domnesc relaţii clare și simple, care corespund omului. Portalurile sint încadrate însă de 


arcuri frinte, înalte, cu cite-o rozasă situată în timpan; cele două cansturi ale ușii sint 
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transformate într-o ușă unică si mare, ale cărei proporții nu pot fi comparate cu dimen- 
siunile omului si din care se degajă o mișcare ascendentă. Deasupra arhivoltelor cate- 
dralelor din Reims și Amiens se mai înalță încă niște frontoane decorative numite Wim- 
perge. Prin aceste Wimperge, mișcarea portalului este intensificată în oarecare măsură 
(așa cum trăsăturile ce se întretaie pe o schiță sporesc adesea expresivitatea contururilor). 
Acest principiu era complet necunoscut în arhitectura antică care tindea întotdeauna înspre 
o cît mai deplină închegare a formelor și rotunjirea fiecărui detaliu. 

Variatii ale unor motive asemănătoare întîlnim si în cealaltă zonă orizontală a fațadei 
numai că aici mișcarea ascendentă se desfășoară oarecum într-un ritm accelerat. Ferestrele 
sînt reproduceri fidele ale portalurilor, dar portalurile puteau fi încă măsurate cu aceeași 
unitate de măsură ca si corpul omenesc, în timp ce ferestrele, puternic alungite și înge- 
mănate, nu mai pot fi măsurate. Fereastra rotundă a portalului se repetă sub forma unei 
uriașe rozete. Al treilea registru al fațadei este alcătuit, la unele catedrale franceze, de 
galeria regilor. Îndărătul ei se înalță, ca purtate de o năvalnică mișcare ascendentă, turnu- 
rile uriașe, care trebuiau să fie încununate initial de fleșe ascuţite. Acolo, sus, se repetă 
aceleași motive de jos, numai că proporţiile au fost împinse pînă la limita posibilului, sub 
aspectul zveltetei și al transparenţei. 

Elementele componente ale fațadei gotice își păstrează independenţa aproape în aceeași 
măsură ca si părţile componente ale ordinului grec al coloanelor. Stilpii care flanchează 
portalurile sînt parcă desprinsi de zid si sint apárati de acoperișuri separate. Wimpergele se 
înaltă cu mult deasupra corniselor si le întrerup. Contraforturile din dreapta și din stînga 
rozetei se transformă într-un fel de mici turnuri in care sînt așezate figuri; prin aceasta, 
ele capătă, totodată, o anumită independență. Din această cauză, peretele exterior devine 
un fel de fundal, în fata căruia se esaloneazá diferite motive arhitectonice, dar, în acelaşi 
timp, fiecare dintre motivele acestea este legat cu celălalt. Spre deosebire de așezarea greacă 
a coloanelor, legătura dintre aceste motive nu constă în faptul că fiecare din ele ocupă un 
loc anumit în cadrul ansamblului ; ele sînt legate între ele mai degrabă printr-o mișcare 
ascendentă comună, care stápineste deopotrivă ogivele, ca și timpanele (Wimperge), sau 
turnuletele, numite fiale. Principiul care leagă diferitele părți se află în afara perceperii 
vizuale. Din această cauză, catedralele gotice își păstrează întreaga forță de expresie 
artistică, chiar si atunci cînd un turn, sau chiar două n-a fost construit pînă la capăt 
(Strasburg, Paris). De fapt, nici o singură catedrală gotică, nici măcar domul din Colonia, 
cel care a fost terminat, nu pare atit de desávirsit si de finit ca templele grecesti. 

În epoca stilului gotic, catedralele au fost expresia cea mai importantă a creaţiei artis- 
tice. Oamenii locuiau şi mai departe în ulicioare strimte, întunecoase si cotite; casele cu 
acoperisuri foarte inclinate, se compuneau din mai multe etaje ingrámádite unele deasupra 
altora; ele erau adesea construite din lemn și cădeau într-una pradă incendiilor. Catedra- 
lele, cu formele lor grandioase, se ináltau mîndre deasupra „nimicniciei“ existenţei coti- 
diene. Templul grecesc era construit pe o colină situată în cadrul vast al naturii, templele 


indiene se pierdeau în pădurea tropicală, iar inaccesibila catedrală romanică se înălța 
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pe o stîncă abruptă. În schimb catedrala gotică era, prin natura ei, un produs al culturii 
citadine. Ea era legată de oraș prin toate fibrele ei și doar razele soarelui, care-i aureau 
spre seară zidurile cenușii, o legau, în oarecare măsură de viata naturii. 

Catedrala romanică încununa, mîndră, panorama orașului și îl domina pe acesta prin 
turnurile ei puternice. Catedrala gotică, cu silueta zveltă „era situată adesea de-a lungul 
unei ulicioare strîmte și întunecoase cu case înghesuite unele în altele. De aproape n-o 
puteai cuprinde cu privirea, chiar dacă dădeai capul pe spate. Doar de departe, mijind 
printre case, își dezvăluia întreaga ei splendoare, formele ei aflate în continuă transfor- 
mare, şi atrăgea în mod irezistibil atenția. Acoperișurile ascuţite ale caselor se armo- 
nizează bine cu fleșa ascuţită a turnului principal, care aduce soluția impulsului ascendent 
al construcțiilor medievale. Aceste corelaţii amintesc de încăperea interioară gotică cu 
perspectiva ogivelor de pe pereţii laterali, care este încheiată prin marele arc ogival de la 


intersecția navelor și prin altarul luminos. 


Arta plastică a epocii gotice este strîns legată de catedrală; ea dezvoltă în continuare 





n 


principiile care sta stau la baza catedralei. Ea se întemeiază, de altfel, pe confruntarea schele- 
tului cu umplutura, a logicii cu viata, a arhitecturii cu sculpturile. Acest principiu se 
manifestá, mai ales, in contrastul dintre logica strictá a programului iconografic din cate- 
drala gotică si plinătatea de viață a diferitelor statui. În ce privește unitatea creației 
artistice care să realizeze o sinteză arhitecturală, sculpturală și picturală, se poate afirma 
că această catedrală gotică este extrem de dezmembrată și de neomogenă, deși trebuie să 
subliniem că fiecare particulă, cît de mică, se leagă într-un fel anumit cu întregul. 
Trăsăturile fundamentale ale tipului de decorație plastică gotică s-au format încă din 
secolul al XII-lea. Unul dintre creatorii acestor comparații alegorice a fost starețul 
Suger. Se pare că unele subiecte au fost introduse în iconografie, pentru prima oară, la 
mănăstirea Saint-Denis și de acolo s-au răspîndit pretutindeni. Maeștrii gotici se mențineau 
adesea în limitele operelor teologice din vremea lor, ca de pildă, celebra lucrare „Speculum 
majus“ (= Marea oglindá)a lui Vincent de Beauvais (pe la jumătatea secolului al XIII-lea). 
Multe lucruri din programele iconografice, alcătuite cu grijă și adesea cu pedanterie 
de către savanții teologi, erau artificiale. Ele trebuiau să transforme catedrala într-o 
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„enciclopedie de piatră“, în care diferitele redări plastice trebuiau să se insiruie și să se 
îmbine cu literele unui text sfînt. În unele cazuri, teologii transformau orice redare artis- 
tică plastică într-un fel de simbol. De pildă, pentru a înfățișa felul cum Christos a „luminat 
Ierusalimul“ cu predica sa, un maestru din Amiens a reprezentat persoana lui Christos cu 
o lampă în mînă înaintea zidurilor unui oraș; asemenea imagini trebuiau să fie dezlegate 
ca un rebus. 

Ca și maeștrii din alte epoci, maeștrii gotici n-au izbutit nici ei totdeauna să-si prezinte 
subiectele într-o formă artistică. Dar, în liniile ei generale, catedrala gotică este o splen- 


didă creaţie a fanteziei artistice. Vastitatea concepției este surprinzătoare. Es include în 
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sistemul ei iconografic toată sfera reprezentărilor, cunoștințelor, tradițiilor și idealurilor 
care defineau conștiința omului din evul mediu. Prin comparație cu maeștrii clasicismului 
grec, care se limitau la ciclul legendelor despre zei și eroi, conștiința omului medieval 
era mult mai împovărată cu zgura veacurilor anterioare si a reminiscentelor istorice. Aici 
erau reprezentate, bineînţeles: Vechiul și Noul Testament, Apocalipsa, vechile legende 
ale sfinților, fragmente din vechi mituri, poeme epice și credințe populare obscure — toate 
| acestea fiind infátisate pe zidurile catedralei gotice. Numai la Chartres existá aproape o 


mie opt sute de statui si, in total, circa zece mii de reprezentári de personaje. 
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e. PL X, 13 Dar toate personajele acestea nu alcătuiesc un haos pestrit, ca în templele indiene tirzii. 
| Cînd contemplă catedrala gotică, privitorul se izbeste necontenit de o concepție perfect 
| logică, care definește diferitele teme și figuri. Astfel, iconografia ferestrelor din Chartres 
se bazează pe un fundament strict dogmatic: pe rozeta dinspre nord sînt reprezentați 
profeţii, care vestesc nașterea lui Isus, pe fața dinspre răsărit se află Maica Domnului, 
pe partea dinspre sud înălțarea la cer a lui Christos, iar pe fațada vestică întregul ciclu se 
încheie cu motive apocaliptice și cu judecata de apoi. Această țesătură iconografică este 
împodobită bogat, cu multă fantezie artistică ; în ea a fost inclusă o multitudine de motive, 
începînd cu Evanghelia și terminînd cu scene din legendele laice, ca Roland în valea de la 
Roncesvalles. Printre sculpturile de la Chartres se găsesc, în parte, aceleași subiecte de pe 
vitralii, ca, de pildă, judecata de apoi $i Fecioara Măria cu profeții. Dar culegerea exem- 
plelor de virtute din Vechiul Testament și a alegoriilor care reprezintă virtuțile nu slujesc 
numai la consolidarea dogmei, ci sînt reprezentate, ca idealuri morale, numai în scopuri 
educative. La catedrala din Reims, s-a adăugat acestor motive, în secolul al XIII-lea, 
și un ciclu al patimilor, o răstignire și o încoronare a Fecioarei Maria în care apar multe 
personaje secundare. 

Sculptorii gotici s-au priceput să transforme materia aridă a dogmaticei teologice în 
flori vii si să facă din catedrala gotică un cor sonor și polifonic. Jos, lingă portal, se aflau, 
de obicei, într-o ordine strictă, profeții, apostolii și sfinții reprezentați în mărime naturală 
ca figuri drapate și puși în evidență prin baldachine grele. Deasupra lor erau distribuite, 
pe arhivolta portalului, grupuri de figuri mai mici, printre care adesea o multitudine 
de îngeri plutind, care produceau aceeași impresie ca vocile înalte ale unui cor. Ceva mai 
sus, pe turnulețe, se vedeau iarăși figuri mari, iar sus de tot, oarecum ca un ecou al registru- 
lui de jos, ansamblul se încheia printr-o galerie a regilor cu micile ei arcuri frînte dantelate. 

Numărul imens de figuri care împodobesc catedrala gotică trebuia să aibă o influență 
si asupra semnificației lor. Statuile din catedralele romanice slujeau, ca și icoanele, drept 
obiecte de adoratie. Plastica gotică impresionează mai mult ilustrativ și distractiv. Același 
lucru se întîmpla și cu scenele medievale ale patimilor, care erau menite să prezinte concret 
spectatorului istoria evanghelică sau legendele vechi. 

Confruntarea dintre schelet si umplutură își găsește expresia pretutindeni în catedrala 
gotică, pînă în cele mai mici amănunte. Frunzele capitelurilor gotice prezintă anumite 


asemănări cu cele corintice. Dar frunzele nu cresc, ca o continuare naturală, din fusul coloa- 
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ei; la capitelul gotic ai impresia că scheletul arhitectonic nud a fost mascat cu ramuri 
infrunzite. Poţi găsi aici cele mai felurite varietăţi de plante indigene: stejar, arțar, trifoi, 
violete și garoafe. În acest ornament se manifestă întreg spiritul de observație al maeștrilor 
gotici si dragostea lor pentru natură; bineînțeles însă cá natura nu este încă integrată 
pe deplin din punct de vedere artistic. Frunzișul se încolăcește în jurul catedralelor gotice 
ca iedera pe ruinele vechi ; dar dacă indepártám aceste mládite verzi, rámine scheletul nud. 

În puternic contrast cu acest fin decor de frunze stă ornamentul geometric al goticului, 
care a jucat un rol deosebit de important în arhitectură. Pietrarii gotici l-au executat fără 
greș în piatră. Rozeta de la Notre-Dame din Paris, împodobită cu ierburi colorate și 
luminate viu, a fost integrată cadrului rigid al unui desen geometric. Roza catedralei 
gotice este concepută atit ca ornament, cît și ca o imagine a „cercului mistic“, a acelui cerc 
pe care-l amintește Dante în ultimul cînt al Paradisului. Fereastra rotundă a fost numită 
si „roata Caterinei“ — ca o aluzie la instrumentul cu care a fost torturată aceasta — sau 
„roata judecății de apoi“. 

Imaterialitatea ei, care întrece chiar si pe cea a ornamentului geometric maur, amin- 
teste de roza bolţii în evantaiul din goticul tîrziu. Motivul frunzei multiple, care a fost 
folosit aici a fost atit de iubit de maeştrii gotici, pentru că cercurile care îl alcătuiesc rámin 
neînchise complet, contururile lor trebuind să fie completate, intrucitva, cu imaginația. 
În forma rozei își găsește limpede expresia caracterul speculativ al modului de gîndire 
medieval. Dacă comparăm rozeta gotică cu ornamentul geometric din arta islamică, se 
observă clar cá ele prezintă analogii în ce privește mișcarea frámintatà a liniilor și imate- 


rialitatea formelor. Dar mișcarea din ornamentul islamic este compusă doar dintr-o tremu- 


rare nelinistitá si imaterialá a unor linii in zigzag, pe cînd în rozeta gotică, dimpotrivă, 
toate liniile urmează o ordine clară. Necontenit se naște un motiv din altul jar cercuri 
mici de la margine se subordonează întregului ornament. Rozeta gotică face o imprese 
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mai desávirsitá, mai organică. De aici se poate deduce cá noțiunile antice de cosmos și le 


ordine au fost transmise maestrilor gotici in mai mare măsură decit masstrilor arte: 


Islamului. 
În structura oricărei statui gotice, a oricărei compoziții de vitraliu sau de reli se poale 
recunoaște totdeauna grija cu care artiștii au încercat să lege fiecare operă de 3353 eu ansam- 
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blul catedralei gotice. În caietele de însemnări ale lui Villard de Honnecourt, această idee 
se manifestă cu claritate în stăruința cu care el încerca să schiteze, în forme strict geometrice, 
diferite obiecte, cum ar fi corpul si fata omului sau animalului. În unele cazuri, lucrul 
acesta i-a reușit mai bine, în altele a trebuit să forțeze aspectul firesc al lucrurilor. Poate 
că maeştrii gotici au fost stimulati, în această căutare a unor legi geometrice, de cabalistica 
cifrelor si de credința într-o semnificație misterioasă a triunghiului și a cercului. Stráduinta 
de-a realiza o regularitate pornind de la idei abstracte, matematice, nu s-a limitat numai 
la arta gotică, ci poate fi întîlnită și în Orient. Dar maeștrii gotici au căutat cu mai multă 
consecvență să afle această legitate geometrică și au recunoscut mai clar incomensurabili- 
tatea formelor vii si a schemelor geometrice. 

În raport cu plastica monumentală romanică, statuia gotică produce o impresie incom- 
parabil mai puternică de libertate și de independență. Figurile erau strîns legate cu arhitec- 
tura prin verticalitatea lor. Spre deosebire de statuile cu caracter de coloane ale catedralei 
din Chartres, figurile de pe fațadele din Reims și Amiens sînt statui care vădesc o indepen- 
dentá completă, pe care arta creștină n-a cunoscut-o înainte de epoca gotică. Maeștrii care 
le-au creat au făcut chiar să se străvadă corpurile prin faldurile drapajului. Este drept că 
statuile gotice sînt lipsite de acea forță conștientă de sine, de care erau pătrunse cele mai 
multe figuri antice; nu mai poti distinge nici măcar piciorul pe care se lasă greutatea 
corpului. Linia piciorului dus înainte se contopeste, de obicei, cu ductul ondulat al mantiei. 
Prin aceasta figurile capătă o mișcare de alunecare, abia perceptibilă, care se continuă 
în împletitura arcurilor ogivale ale fațadei. S-ar putea spune că în ele nu-și găsește expresia 
atît de mult existența reală, starea lor adevărată, cît, mai degrabă, forțele interioare care 
adastă în om si pe care acesta le poate lăsa să se manifeste în exterior. Energia spirituală 
a chipurilor și modelarea blindá provin din plastica romanică, Statuia gotică, cu zvel- 
tetea ei juvenilă, cu poza reţinută și contururile fluente ale drapajului, oglindește însă o 
conștiință mai puternică a demnității umane și o mai fină caracterizare a sentimentelor 
și senzatiilor. Statuile din Reims, mai solemne, mai márete și cufundate în gînduri, se 
înrudesc cu tipul de om, care apare în literatura Europei apusene din secolulal XII-lea 
și al XIII-lea. 

Vitejia și capacitatea de a realiza fapte mari nu mai sînt pretuite acum ca supremele 
virtuți eroice ale cavalerului. Interesul pentru starea lui sufletească capătă tot mai multă 
importanţă. Încă din primii ani ai secolului al XIII-lea sînt descrise în Cîntecul Nibelun- 
gilor, in scena întîlnirii dintre Siegfried si Kriemhilda, toate sentimentele cavalerului 
stăpînit de-o iubire înflăcărată, bucuria și mîhnirea lui cînd o zărește pe frumoasa femeie. 
De asemenea în romanul , Tristan si Isolda“, din secolul al XIII-lea, găsim o descriere 
amănunțită a dorului și forței de neînvins a dragostei de care sînt cuprinși tinerii. Wolfram 
von Eschenbach înfățișează în „Parsifal“ formarea treptată a caracterului eroului său, și, 
prin aceasta, a pus piatra de temelie a romanului ciclu, care avea să cunoască, mai tîrziu, 
o mare răspîndire în Europa. Dragostea este cîntată tot în vechile forme ale literaturii 


de la curţile feudale, așa cum a fost ea moștenită de la trubadurii provensali, dar omul 
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care clocoteste de pasiuni începe să ia seama la ceea ce se petrece in el; astfel el descoperă 
în sine o întreagă lume de impresii și de trăiri. Mai ales în aceasta se manifestă deosebirea 
de lirica antică, care nu ajunsese nici pe departe la o asemenea dezvoltare. Poeţii erotici 
ai antichităţii, ca Alkaios și Sapho, făceau doar simple declarații de dragoste, dar n-au 
analizat niciodată atît de adînc acest sentiment 51 n-au cîntat dragostea în sine. 

Prin crearea figurilor războinicului și preotului, la catedrala din Reims, artistul a redat 
veridic ceremonia solemnă a impártásaniei. Cu mișcări reculese, preotul întinde sfintele 


daruri ; cavalerul, îmbrăcat în armură, a impreunat mîinile, de parcă ar vrea să-si infrineze 


forţa în fața reprezentantului autorității bisericești. În figura cavalerului se poate remarca 
o anumită notă de curtoazie. Cavalerul din Reims este conceput ca un personaj eroic, 


întocmai ca în poemul francez de la sfîrșitul veacului al XII-lea, „Catira. fără frin“. La 
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corelatia dintre figuri contribuie în mod esențial și faptul cá amindouá sint așezate în două 
nişe adînci si sînt cufundate în umbră. O asemenea concepție despre plastică nu poate fi 
întîlnită nici în arta antică si nici în cea a Răsăritului. Caracterului unitar, închegat al com- 
poziţiei si al reliefării sugestive a raporturilor, pline de viață, în care se află figurile, li se 
opune faptul că ele sînt incluse într-un schelet compozițional gotic, și, prin aceasta, sînt 
delimitate una de cealaltă. 

Încă un pas mai departe către crearea unui relief cu compoziție figurativă face meșterul 
care a realizat scenele pasiunii de pe doxalul vestic al domului din Naumburg. Din legendă 
a fost omis tot ceea ce părea nenatural și misterios, în schimb a fost subliniată forța pasiu- 
nilor omenești, uneori chiar a instinctelor brutale. Christos este un om umil, care-și 
îndură răbdător destinul aspru. Înghesuiala zgomotoasă din jurul lui este redată cuo 
vigoare elementară, caracteristică îngrămădirilor de oameni, în aer liber. În „Prinderea 
lui Christos“, apare, în prim plan, Petru tăind urechea lui Malchus cu o sabie uriașă, în 
timp ce un războinic îl prinde pe Christos de haină. Caracterizarea diferitelor personaje 
este viguroasă și justă. Christos pare să nu participe la toate acestea, dar superioritatea lui 
morală este arătată ca fiind de la sine înţeleasă. Datorită compoziţiei in adincime, esalo- 
nată pe mai multe planuri, și a efectelor de clarobscur, acțiunea de grup închegat a mulțimii 
este bine redată plastic. Maestrul din Naumburg a izbutit să scoată în evidență omenescul, 
chiar dacă a amestecat si unele trăsături burlesti și triviale. 

Plastica gotică a creat, în secolul al XIII-lea, minunate figuri de femei. Le întîlnim 
pretutindeni, dar, mai ales, în cele care înfățișează pe Maica Domnului. Cultul Fecioarei 
Maria, care era puternic dezvoltat în secolul al XIII-lea pare să fi fost, într-un anumit fel, 
legat cu sistemul omagiilor aduse de trubaduri femeilor cîntate în poezia cavalerească. 
Gratioasa si gingasa Marie stă, de obicei, pe un tron și zim beste copilului ei. Adeseori ea 
este încoronată chiar de Christos, înaintea căruia își pleacă smerită capul. Cele două statui 
de la sfîrșitul secolului al XIII-lea din catedrala din Strasburg — „biserica“ și „sinagoga“ — 
se remarcă prin graţia lor deosebită. Atributele propriu-zise — crucea și potirul din mîna 
„bisericii“, ca si lancea frîntă si legătura de la ochii „sinagogii“ — n-au o semnificație 
decisivă. Ambele femei întruchipează, mai degrabă, două caractere omenești diferite. În 
statuia „bisericii“, care are o privire deschisă și prietenoasă, ce radiază încredere, si în 
ritmul blind al veșmintelor ei, a fost întruchipat idealul pozitiv de femeie. Figura ,Sina- 
gogii“ cu lancea frîntă, cu corpul răsucit în spirală printr-o mișcare complicată și chinuită 
și ale cărei linii respiră un ritm impetuos, face impresia unui simbol caricatural al nesta- 
torniciei. Pînă și faldurile veșmîntului, ca un ritm aci reținut, aci precipitat, au fost inte- 
grate acestei caracterizări pe care o spiritualizeazá. Artistul secolului al XIII-lea n-a putut 
rezista tentatiei de a atribui atît alegoriei virtuţii, cît și alegoriei rătăcirii trăsăturile unei 
frumuseți feminine incintátoare. 

Figura fecioarei Maria din ,,Bunavestirea" de la Reims face parte dintre operele cele mai 
nobile ale plasticii gotice. Marele mester a izbutit 55 armonizeze idealul clasic, propriu- 


zis grecesc, al frumuseţii feminine, cu o reprezentare pur medievală a smereniei $i maiestuo- 
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zitátii. Pentru prima oară, după un mileniu de domnie a perspectivei frontale si a extazului 
din privirea sfinților, asistăm la repunerea în drepturi a frumuseții calme ce caracterizează 
profilul clasic, a rotunzimii regulate a capului, a proportionárii trăsăturilor feţei. Bine- 
înțeles că acest ideal al Helladei este învăluit de sentimente pur medievale. Interiorizarea 
purificată a fecioarei, o anumită expresie de blindete și șovăială în privirea ei sînt calități 
necunoscute plasticii antice, și care își găsesc premisele în plastica de la Chartres, ca și în 
întreaga cultură medievală. 

ȘI în Germania au fost create opere gotice de însemnătate istorică mondială. Din seria 
de portrete ale ctitorilor, aflate în corul domului din Naumburg se remarcă Uta, soţia 
landgrafului. Idealul pe care și-l făuriseră cavalerii medievali, în ce privește femeia, indeo- 
sebi femeia germană, și-a găsit aici o minunată expresie. Maestrul din Reims punea de 
acord elementul personal cu așezarea de ansamblu a statuilor de pe portal. În schimb, 
maestrul din Naumburg accentuează elementul profund personal, feminin, al chipului 
femeii prin punerea în contrast cu aspectul grosolan al bărbatului. Imaginea din Reims 
corespundea normelor generale ale frumosului clasic. La Naumburg nu mai găsim nici 
urmă de regularitate clasică ; ceea ce ne atrage însă este expresia trăirii interioare și a forţei 
spirituale, privirea visátoare. Veșmîntul nu reia linia rotundă a capului ca la Reims, ci 
se opune corpului. Uta încearcă să se înfășoare in vesmint, dar din gulerul ridicat iese 
în afară capul. Spiritualizarea accentuată a capului ne permite să facem o comparaţie cu 
operele antichității tîrzii și ale Orientului îndepărtat. Budha însă apare complet ermetic 
față de lumea exterioară, iar în reprezentările romane tîrzii, Psyche încearcă să se elibereze 
de materialitate. În personajul Utei au fost indisolubil reunite elementul spiritual cu cel 
personal, iar forța spiritului se stráduieste să intre în relaţii cu lucrurile din lumea exte- 
rioară. Smerenia creștină a fost înlocuită prin afirmarea mîndră și cavalereascá a persoanei 
proprii. 

În arta secolului al XIII-lea se poate recunoaşte limpede diferențierea socială. În 
poezia epică se cintau încă isprăvile eroilor si se repovesteau legende vechi populare. În 
iiteratura cavalereascá de la curțile feudale se vorbea de cavaleri neinfricati și în același 
timp plini de gratie, de omagiile lor sentimentale pline de un devotament ce mergea pînă 
la sacrificiu și despre simtámintele lor delicate. Literatura păturilor populației orășenești 
era satirică și adesea indecentă ; ea își alegea temele din viața zilnică. Acest „gen inferior“ 
a fost și el inclus în sistemul iconografic al catedralelor gotice. Oamenii veacului al 
XIII-lea se pricepeau să alterneze sublimul cu glume vesele, ba chiar hulind cele sfinte. 
În misterele care înfățișau patimile lui Christos, erau intercalate, de obicei, cîteva personaje 
caracteristice, ca, de pildă, cocheta Maria Magdalena sau unii soldati exagerat de groso- 
lani. Între „Cavalerul și preotul“ din Reims și „scenele Patimilor“ din Naumburg există 
contrastul dintre politetea cavalereascá si grosolănia țărănească. Plastica din catedrala 
gotică trebuie să cuprindă lumea întreagă, cu laturile ei sublime si josnice, imperiul „harului 
ceresc“ ca și imperiul naturii. Plastica bisericească din catedralele gotice a introdus 


figuri de gen, atunci cînd înfățișa muncile țăranilor, sub motivarea c3 درو ابتجيو‎ 
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contribuie la caracterizarea anotimpurilor; aceste scene aveau, la început, o semni- 
ficatie alegorică. În redarea acestor scene de muncă, maeștrii gotici au manifestat un 
puternic spirit de observație și multă perspicacitate, în încercarea de a simboliza fiecare 
anotimp printr-un personaj sau printr-o trăsătură specifică. Dar aceste scene de gen erau 
lipsite de semnificația adînc umană, care era proprie scenelor romanice de același fel. 
Iar între figurile cavalerului înzorzonat si a ţăranului plin de zel aproape că nu există 
nici o trăsătură omenească comună. 

În scenele judecății de apoi (din Reims și Bourges) se manifestă nu numai spiritul de 
observație, ci și un umor fin. Din cite se poate vedea, reprezentările chinurilor din lumea 
cealaltă nu mai produceau acecași spaimă cucernicá, ca în secolul al XI-lea si al XII-lea. 
Demonii sînt caricaturi ale îngerilor, întrucît aripile lor cresc la partea inferioară a spatelui. 
Păcătoșii fac impresia unor mici monștri caraghioși, care prilejuiesc mai degrabă un zîmbet 
decît compasiune ; ei se schimonosesc și se contorsionează în mod ridicol. Printre păcătoși 
sînt arátati adesea si regi, episcopi, călugări si bogătași. 

Monstrii catedralelor romanice și-au pierdut treptat forta lor demonică. Himerele, 
care ședeau pe balustrada cea mai de sus a bisericii și priveau fioros la orașul care se întindea 
in fata lor, sînt înlocuite prin figuri de animale ciudate. Se pare că artistul nu atribuia 
vreun sens alegoric deosebit acestor figuri de animale, dar se străduia să le redea fidel 
înfățișarea, specificul și chiar expresia. Villard de Horinecourt notează mîndru, alături de 
reprezentarea unui leu: „au vif" (după natură) ; prin aceasta el atrage atenţia că a văzut 
acest animal rar în carne și oase, desi îl desenează, bineînțeles, din memorie. 

Toate particularitátile acestea trebuiau să contribuie ca o catedrală gotică să pară mai 
plină de semnificații și de contraste, prin comparaţie cu templul grec. Statuia solemnă 
din templul grecesc cum și frontoanele acestuia și chiar și metopele erau străbătute de 
același spirit comun, deși temele lor erau foarte diferite. În catedrala gotică, dimpotrivă, 
concentrarea plină de calm este întreruptă de avintul náscátor de emoții și de mișcarea 
năvalnică, sublimul este întrerupt de elemente triviale, iar frumosul sărbătoresc de aspectul 
cotidian și chiar de monștri dilormi. Toate elementele acestea au fost integrate lumii vaste 
a catedralei gotice. 

Așa cum mozaicul exprima, în cea mai largă măsură, esența picturii bizantine, tot 
astfel vitraliile multicolore exprimă caracterul adevărat al artei gotice. Cele mai vechi 
vitralii colorate, cum sînt acelea din domul de la Augsburg, datează încă din secolul al 
XII-lea. Cele mai izbutite picturi gotice, pe sticlă, din secolul al XIII-lea, se găsesc la 
Chartres, la Bourges și în capela regală Sainte-Chapelle din Paris. Pe aceste vitralii revin 
adesea motive compoziționale care prezintă analogii cu miniaturile din epoca romanică. 
Prin spiritul ei, arta picturii pe sticlă este însă mai apropiată de stilul gotic. În vitralii 
se arăta darul inventiv al maeștrilor gotici și îndrăzneala cu care mînuiau materialul. 
Vitraliile au fost alcătuite din bucăţi de sticlă felurit colorate, legate între ele prin nervuri 
de plumb. Pentru maeștrii gotici, tehnica aceasta avea un avantaj deosebit: ea permitea 


să îmbine într-un tot elementul cromatic și luminos din pictură și totodată să spiritualizeze 
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imaginea pînă la ultima limită posibilă. Vitraliile gotice au sclipirea pietrelor preţioase 
veritabile, cu care le-a comparat chiar și Wolfram von Eschenbach. Culorile lor sînt 
roșu, galben, verde și albastru luminos; ele depășesc adesea limitele nervurilor, se smulg 
din contururi și nu reprezintă uneori nimic, ci doar luminează. Bineînţeles că era 
exclus ca într-un vitraliu să se creeze iluzia volumului și adincimii. Nu degeaba erau 
distribuite aproape toate compoziţiile vitraliilor în cercuri ornamentale. În schimb, 
culoarea vitraliilor, dacă o comparám cu culorile cele mai vii asternute pe suprafața cea 
mai luminoasă, este ca și cum am compara un sunet melodios cu un zgomot surd. 
Culorile vitraliilor vibrează și tremură; ele sînt culori vii, impregnate de razele soarelui. 
Maestrii picturii pe sticlă s-au priceput să redea cea mai largă diversitate de forme, 
să schiteze oameni, sfinţi, animale, plante, scene de bătălie și de vinătoare. Toate acestea 
sînt înfățișate pe vitralii cu acea exuberantá incandescentá de culori cu care de 
obicei le apare copiilor lumea înconjurătoare și despre care basmele știu să povestească 
atît de încîntător. 

Nu ne surprinde faptul că vitraliile gotice vrăjesc și prin frumusețea materialului și 
prin luminozitatea, transparenţa și strălucirea culorilor. Așa cum construcţiile gotice 
farmecă prin îndrăzneala lor, tot așa vitraliile încîntă ochiul prin neobişnuita artă cu care 
transformă sticla într-un tablou. Pictura gotică pe sticlă este o artă tot atit de originală 
ca pictura greacă de pe vase, ca mozaicul bizantin sau ca fresca italiană. În reprezentarea 
vieţii sfintului Eustachius Placidus din Chartres, o întîmplare din viaţa siîntului este 
transformată prin cadrul rotund și prin compoziția heraldică, într-o întîlnire plină de 
mister și de semnificație a personajelor participante la acțiune. Datorită acestui mod de 
redare, cerbul si calul fac impresia unor ființe cu rațiune, mina care binecuvinteazá este 
plină de firesc, iar vînătorul Placidus se transformă în martirul Eustachiu. Nervurile de 
plumb n-au numai o funcţiune auxiliară tehnică, ci alcătuiesc şi o frumoasă împletitură 
ornamentală, care se potrivește perfect cu cadrul rotund și intensifică scînteierea culorilor. 
Lumea ciudată a artei vitraliilor permite să se înlocuiască culorile locale prin altele care 
posedă, în primul rînd, o neobișnuită forță de a exprima vibraţiile sufletului. Delicata 
lucire roză a cerbului și calului de pe vitraliul din Chartres acționează în sensul unei culori 
complementare, față de mantia verde smarald cu care e drapat sfîntul. Fundalul albastru 


profund constituie un element de echilibru al tabloului. | 


Spre deosebire de arta romanică, stilul gotic se caracterizează prin aspectul unitar şi 


ferm închegat al formelor sale de exprimare. Stilul gotic este mai matur și mai purificat 





decît cel romanic. Pornind de la catedrala cu ornamentatie plastică și cu vitralii și pinà la 
altare, crucifixuri, strane, ferecăturile cărților liturgice și miniaturi, totul se subordonează 
unei singure legi stilistice. Chiar și monumentele artei laice, care au devenit tot mai nume- 
roase o dată cu dezvoltarea culturii citadine, ca și palatele, primăriile, halele, spitalele, 


casele de locuit, podurile, porţile, căminele în care ardea focul, dulapurile, scaunele, 
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costumele, casetele si elegantele figuri de sah — toate prezintă elemente ale stilului, care 
și-a găsit cea mai desávirsitá expresie în catedralele gotice. Rolul cel mai important în 
dezvoltarea stilului gotic a revenit construcției sacrale, întrucît numai într-o catedrală 
își găseau justificare flesele înalte și ascuțite, turnurile și multe alte elemente ale arhitec- 
turii gotice. Dar arhitecții utilizau aceste elemente și la construcțiile cu altă destinaţie, 
deși asemenea lucru nu s-a făcut fără dificultăți. Cu toate acestea, în toate lucrările gotice 
se poate remarca caracterul, specific gotic, de convergență înspre o idee centrală, accentua- 
rca formelor, fineţea liniilor arcuite și ornamentele cu transparență de filigran. Maeștrii 
gotici au dat dovadă în aceste lucrări de o mare măiestrie artistică și au întrecut în eleganță, 
cu mult, creațiile lipsite de suplete ale stilului romanic, cum sînt sfeșnicele de bronz si 
emailurile de Limoges din secolul al XII-lea și al XIII-lea, cu grelele lor figuri turnate. 
Maeștrii gotici s-au priceput să subordoneze materialul întrutotul concepției lor — deși 
nu lăsau să se observe, direct, aceasta — indiferent dacă era vorba de aur, de fildesul atît 
de căutat în acea vreme sau de lemn. Chiar și obiectele mici, ca rafinat cizelata cutie a 
milelor, reproduc imaginea unei întregi catedrale gotice, cu turnulețe, fiale, ornamente 
dantelate și fleuroane. 

_ Catedrala gotică a fost supranumită o enciclopedie în piatră. În romanul „Clopotarul 
de la Notre-Dame" (titlul românesc este „Cocoșatul de la Notre-Dame"), Victor Hugo com- 
pară catedrala cu o carte gigantică. Constatarea este reversibilă: o carte medievală, un 
luxuriant manuscris gotic, prezintă fără îndoială analogii cu o construcție. Caracterul 
solemn, greoi al manuscriselor ottonice și romanice a dispărut prin cele gotice: totul este 
aici mai grațios, mai elegant, mai stráveziu 51 mai clar. Textul este rînduit, de obicei, în 
coloane lungi si înguste, aproape ca niște turnuri gotice. Proportionatele margini ornamen- 
tate alcătuiesc punctul central al întregii compoziţii; volute și lujere de iederă ies din 
cadrul arhitectonic si insufletesc paginile. Compozițiile cu multe figuri care ilustrează 


textul, sînt integrate ornamentului sau initialelor; ele se împletesc sau se contopesc cu 


ornamentul aproape tot asa cum se împletesc motivele zoomorfe — acele reminiscente 
ale ornamentului barbar — sau statuile gotice cu arhitectura bisericii. Fiecare pagină 


este decorată cu initiale roșii sau albastre și prinde viaţă prin licárul tremurátor al aurului 
si prin desenul grațios si pestrit al scrierii gotice. Stilul graficei gotice a cărţilor se deose- 
beste fundamental, prin ritmul ei unghiular și frămîntat, de stilul clasic si clar, mult mai 
liniștit, al manuscriselor bizantine ilustrate. Nicicînd mai tîrziu, cartea scrisă de mînă 
sau chiar tipărită n-a mai atins, în Occident, același înalt nivel artistic, același aspect 
echilibrat și aceeași coerență interioară ca în vremea goticului. 

Ilustratia gotică a cărților, miniatura, a atins apogeul în secolul al XIII-lea ; cele mai 
valoroase lucrări provin din școala de la Paris. Una dintre realizările ei cele mai de seamă 
este Psaltirea lui Ludovic cel Sfînt. Toate miniaturile cuprinse în ea sînt încadrate în același 
motiv arhitectonic, iar narațiunea figurativă devine astfel deosebit de uniformă. Figurile 
arată multă grație și vioiciune; contururile arcuite, desfășurate molatic, se leagă între 


cle. În această privință, miniatura gotică se deosebește considerabil de cea persană, în 
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care atît figurile, cît si florile stridente policrome sînt aruncate disparat pe suprafata ei. 

Liniile confluente din miniatura goticá intensificá caracterul unitar al imaginilor redate 
si contribuie, in oarecare másurá, ca fortele interioare ascunse in obiecte, sá-si afle expresia. 
Bineinteles cá aceastá vioiciune a formelor din miniatura geometricá aproape cà nu are, 
de cele mai multe ori, nici o legătură cu acțiunea prezentată. În miniatura ,Ieftah își 
intilneste fiica“ este înfățișat regele victorios, care a făcut jurámint să jertfeascá prima 
fiinţă care va ieși înainte la întoarcerea sa acasă și acum este adinc tulburat cînd îi iese 
întru întîmpinare chiar fiica sa. Se poate vedea în miniatură cum regele își smulge hainele 
de pe el, dar acuitatea momentului dramatic nu este oglindită pe chipul sáu. F cetele, aproape 
tot atît de gratioase si de zvelte ca și acelea ale lui Botticelli, calul care merge în trap 
iutit si vibrantul motiv cu arcuri ogivale sînt stápinite de o mișcare fluentă uniformă, dar 
nici una din figuri și nici un gest nu este subliniat în mod deosebit. O ornamentatie asemá- 
nătoare, cam încărcată de înflorituri, poate fi intilnitá și în reliefurile gotice din fildeș, 
cu jccuri detaliate de pete și linii. 

Desi unitar si posedind o omogenitate bine închegată, goticul s-a ramificat totuși în 
mai multe curente si școli și a parcurs o evoluție istorică. Denumirea de „gotic“ își are 
obirsia în poporul goților, cu care oamenii Renașterii au pus eronat în legătură naşterea 
acestui stil, pe care ei îl considerau ca o formă de manifestare a unor influențe venite din 
partea unor popoare străine, considerate inferioare. În realitate, acest stil s-a născut pe la 
jumătatea veacului al XII-lea, mai cu seamă în Franța, și a atins cea mai desávirsità 
formă în secolul al XIII-lea. Acolo s-a format sistemul arhitecturii gotice cu arcuri ogivale, 
cu bolți nervurate si cu contraforturi scoase în afara clădirii. Premisele acestora pot 11 
intrezárite în monumentele din Picardia si Anglia, dar aceste elemente au atins o formă 
complet dezvoltată abia în domeniile coroanei din Île de France. Abatele Suger a cultivat 
cu deosebită grijă noul stil de construcție și sistemul de decorații simbolice în mănăstirea 
condusă de el de la Saint-Denis,.unde a fost construit, între 1140 și 1144, corul gotic al 
bisericii mănăstirii. De aici, stilul acesta s-a răspîndit în întreaga Frantá și în alte țări. 
La această răspîndire a avut o contribuţie esențială și legătura strinsá dintre diferitele 
regiuni, cum și desfiinţarea izolării lor feudale. 

Ramificarea în diferite școli nu apare în arhitectura gotică cu aceeași claritate pe care o 
intilnim în cea romanică. În schimb, individualitatea specifică a diferitelor construcții 
este mult mai conturată în epoca stilului gotic. Catedrala Notre-Dame din Paris (începută 
la 1163), care are un plan cu cinci nave și o navă principală cu celule pătrate, cum și pilastri 
masivi si ziduri grele, a fost plánuitá initial in stil romanic, De asemenea catedrala din 
Chartres (altarul si nava principală construite între 1194 si 1226) datează tot din 
epoca de tranziție. Punctul culminant al goticului francez este caracterizat de catedrala 
din Reims (începută în 1211), care dispune de tipica cunună gotică de capele (construirea 
altarului a fost terminată în 1241). Nava principală este compusă din elemente înguste, 
nava transversală este contopită cu cea principală, iar zidurile sint abia per- 


ceptibile; prin folosirea indeminaticá a jocului de lumini și umbre, toate fos nele apar 
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mai blind conturate. Demne de a fi relevate sint si sculpturile catedralei din Reims, 
create de maestri apartinind diferitelor generații, printre care se remarcă grupul ,Buna- 
vestire" — lucrarea unui maestru din curentul clasic — si o serie de figuri similare de apos- 
toli și de sfinți, care sînt nespus de frumoase. Catedrala din Beauvais (1247—1272) 
prezintă o compoziție deosebită a navelor laterale în pantă coborîndă, deasupra cărora 
catedrala este scăldată într-o lumină uniformă. Nava centrală era atît de înaltă (47 metri), 
încît, după o prăbușire a bolţii, a trebuit să fie întărită printr-o serie de contraforturi. 
Echilibrarea clasică a catedralei din Reims a fost înfrîntă în cazul catedralei din Amiens 
(între 1220 și 1268), unde lipsește o corelație justă a proporţiilor, iar fațada face o 
impresie lipsită de calm și de unitate, în timp ce încăperea interioară se numără printre 
cele mai frumoase creații ale stilului gotic. Statuile lui Christ și ale Fecioarei Maria din 
Amiens, „le beau Dicu“ și „la Vierge dorée“, se remarcă printr-o frumuseţe fără greș, dar 
par cam reci și cam .manieriste. Dintre construcțiile gotice de proporţii mai mici, 
bisericuța Sainte-Chapelle din Paris, o capelă cu două etaje destinată pentru uzul pala- 
tului, este deosebit de încîntătoare; construcția strălucește prin splendoarea picturilor 
sale pe sticlă, neobișnuit de frumoase. Din Île de France și din nordul Franţei, stilul gotic 
s-a răspîndit în întreaga țară și s-a adaptat pretutindeni condiţiilor și tradiţiilor 
locale. La sud și la sud-vest de Paris se află catedralele din Bourges (începute între 1190 
$1 1194) și din Le Mans (începută în 1217), care se apropiede tipul bisericii—salá prin pilastrii 
săi distantati si prin înaltele bolți laterale. În Franţa de sud, în condiţiile luptelor necon- 
tenite din sînul orașelor, s-a născut catedrala din Albi (începută în 1282), care împletește 
elemente din construcțiile de fortificații cu stilul ahitectonic gotic. 

În prima jumătate a secolului al XIII-lea, chiar după ce mulți sculptori germani 
cunoscuseră în călătoriile lor prin Franţa de nord diferite lucrări gotice noi, arhitectura 
germană se menținea cu stáruintá încă la tradițiile romanice și evita construcțiile gotice. 
Statuia din Bamberg — Fecioara Maria, Sf. Elisabeta și cáláretul — create sub influența 
curentului de la Reims, dar oferind o expresie plină de pasiune, împodobeau o biserică a 
cărei arhitectură era încă prin excelență romanică. Unul dintre primele și cele mai severe 
monumente ale stilului gotic este biserica Sf. Elisabeta din Marburg (începută în 1253). 
Printre cele mai frumoase turnuri gotice din Germania se numără și turnul catedralei din 
Freiburg (începută în 1260), cu formele sale dantelate. Dintre catedralele gotice germane, 
domul din Colonia este cel mai cunoscut (început în 1248). Ela fost proiectat după mo- 
delul catedralei din Amiens, dar nu se poate trece sub tăcere o anumită austeritate a for- 
melor sale și accentuarea excesivă a verticalitátii; aspectul acesta se datorează, in parte, 
faptului că domul a fost terminat abia în secolul al XIX-lea. O poziţie intermediară între 
goticul francez și cel german o are catedrala din Strasburg (începută în 1275) cu o rețea 
de zăbrele fine de piatră, care acoperă întreaga fațadă. Alegoriile zvelte din Strasburg au 
multă gratie specific franceză, dar apostolii care o pling pe Fecioara Maria în relieful 
„Moartea Mariei“ par, în ciuda înrudirii lor cu clasicismul, plini de pasiune si ráscoliti de 


sentimente adinci — o trăsătură specifică goticului german. 
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Maestrii germani din secolul al XIII-lea nu s-au abătut de la principiile stilului gotic; 
ei au contribuit însă, în același timp, la nașterea unei tradiţii artistice germane, care s-a 
dezvoltat mai tîrziu, deosebit de puternic pe întreg cuprinsul țării. La operele gotice din 
Franţa, claritatea proporțiilor, exactitatea formelor și precizia observației sînt mai accen- 
tuate, chipurile exprimă mai limpede conștiința si stăpînirea de sine. Formele pe care le 
arată lucrările germane nu sînt tot atit de desávirsite, ba chiar uneori sînt estompate, 
ornamentul apare mai complicat; în schimb, viața spirituală și sentimentele persoanelor 
reprezentate sînt mai vizibil exprimate. Lucrul acesta se manifestă cu deosebită claritate 
in statuile-portrete ale cavalerilor germani și ale soțiilor lor aflate în domul din Naum- 
burg (pe la 1250—1260). Acolo n-o vedem numai pe melancolic-visătoarea Uta, ci și pe 
Reglinda, cea care zimbeste prietenos, cum și chipurile grosolane și cărnoase ale lui Ekke- 
hard și Dietrich ; toate figurile prezintă semne de neliniște sufletească. Privit din punctul 
de vedere al artei germane, goticul francez poate să pară putin cam rece. Prin comparație 
cu goticul francez, cel german este caracterizat prin forme mai putin expresive și adeseori 
dă dovadă de sentimentalism. Dar în cadrul dezvoltării artei gotice, ambele curente se 
completează reciproc; acest fapt nu anulează unitatea interioară a stilului gotic, care a 
avut o largă însemnătate pentru Europa apuseană în tot cursul secolului al XIII-lea. 

Elementele individuale de construcție gotică puteau fi întîlnite in Anglia încă cu mult 
înaintea secolului al XIII-lea, dar stilul gotic englez ocupă, cu toate acestea, un loc spe- 
cial în istoria artei medievale a Apusului. Catedralele gotice, cum sînt acelea din Peter- 
borough (între 1210 și 1230) sau din Salisbury (pe la 1220—1270), cu fațade grandioase, 
așezate pe o bază largă, cu turnuri masive și cu ferestre uriașe ce încheie altarele cu plan 
pătrat, produc o impresie copleșitoare de basm. Ele sînt lipsite însă de eleganța aeriană 
a celor mai izbutite dintre catedralele franceze. Simțul măsurii, de care s-au lăsat conduși 
constructorii catedralelor din Reims si Amiens, n-a fost luat în consideraţie de arhitecții 
englezi. O impresie mai austeră și mai rigidă fac catedralele din secolul al XIV-lea, cu 
numeroase articulaţii verticale, ce acoperă cu totul fațadele, și cu bolți în stea sau în 
evantai. (cripta lui Enric al VII-lea din Windsor.) Maeștrii englezi au vădit în această 
privință o mare inventivitate și mult rafinament, dar aceste calități s-au dezvoltat în 
dauna adevăratelor valori artistice. 

Stilul gotic din Spania se situează oarecum în afara dezvoltării generale. El a pătruns 
dinspre Franța și și-a găsit o strălucită expresie în construcții remarcabile, cum sînt 
catedralele din Burgos și din Leon. La multe construcții ornamentul dantelat maur se 


A 


îmbină cu nervurile bolților gotice. Însemnătatea stilului gotic spaniol nu s-a extins 
însă asupra întregii Spanii. În secolul al XIII-lea și al XIV-lea, goticul s-a răspîndit 
în întreaga Europă apuseană, în Ţările de Jos, în Scandinavia, în Boemia și în Polonia. 
În Orient stilul gotic a fost dus de către cruciați; putem intilni și în insulele grecești 
monumente gotice. 

Soarta goticului in Italia a fost de o însemnătate istorică decisivă. Iniluentele franceze 


s-au lovit aici de o rezistență mai puternică chiar decît întîlniseră în Germania. În Italia 
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secolului al XIII-lea se păstrau încă tradiţiile stilului roman și moștenirea antichității 
clasice. Cînd italienii au preluat goticul, ei au transformat cu consecvență bazele construc- 
۲11۱0۲ gotice pînă cînd le-au făcut de nerecunoscut. Acest stil gotic transformat stă 
la baza întregii dezvoltări ulterioare a artei gotice. În construcţiile sacrale, cum sînt Santa 
Maria sopra Minerva din Roma (începută în 1280) și Santa Maria Novella din Florenţa 
(începută în 1283), se remarcă, în mod deosebit, încăperea interioară, plină de calm și 
larg deschisă, cum și suprafețele netede ale pereţilor, care sînt încadrate de colonete anga- 
jate şi de muluri puternic articulate. O oarecare excepţie o constituie, cel mult Siena, 
centrul artei gotice din Italia. Chiar și în Veneţia, unde stilul gotic a venit dinspre 
nord, el a devenit cu totul de nerecunoscut. 

Cea mai veche fațadă a Palatului Dogilor, care se oglindește în apele lagunci, te sur- 
prinde — în ciuda arcadelor frînte, dantelate și a desenului policrom al zidăriei în cără- 
midă aparentă — prin claritatea formelor și expresia calmă, care trebuie puse în legătură 
cu ecourile tîrzii ale tradiției romane. Privit prin arcada deschisă, zidul pare mai uşor și 
este legat de aceea prin ritmul marilor ferestre în arc frînt așezate la mari distante unele de 
altele, și al micilor ferestre rotunde aflate între primele. Arhitectii venețieni din secolul 
al XV-lea au dus concepția predecesorilor lor la o concluzie firească, adăugînd fațadei 
Palatului Dogilor un alt zid și dînd astfel clădirii un caracter de masivă substantialitate. 
În Italia pot fi văzute multe lucrări remarcabile din secolul al XIII-lea și al XIV-lea, 
în care se recunoaște influența goticului. Cu toate acestea însă maeștrii italieni nu s-au 
exprimat cu cea mai desăvîrșită perfecțiune în limbajul formelor gotice. În vreme ce arhi- 
tecții italieni se slujeau încă de formele gotice, pictorii și sculptorii italieni pășeau deja 


pe căi noi și intrau într-o nouă fază de dezvoltare a artei. 


În secolul al XIII-lea, arhitectura a ocupat locul dominant în cadrul artei gotice. 
Plastica, pictura și arta aplicată au păstrat formele stilului romanic mult mai multă 
vreme. La trecerea din secolul al XII-lea în al XIII-lea au fost create în Franța opere 
care ar putea 11 comparate cu stilul sever al artei grecești din secolul al V-lea înaintea 
erei noastre. La începutul secolului al XIII-lea punctul culminant al dezvoltării artei 
gotice este marcat de construcţiile din Reims, Amiefis, Paris, Chartres și Bourges pentru 
Franța, și de cele din Bamberg, Naumburg, Strasburg și Freiburg pentru Germania. 
Totuși, în aceste monumente se manifestă, ca si în arta greacă de la sfirsitu! secolului al 
X-lea, unele simptome de decadentá a marelui stil, care nu sint compensate nici măcar 
de execuția ireproșabilă. 

Cu toate că arta gotică se formase pe teritoriul domeniilor coroanei franceze, ea a fost 
puternic influențată de imensul avînt al culturii orașelor-comune din secolul al XII-lea. 
În secolul al XIII-lea, puterea regalității se consolidează în Franța. În lupta dusă împotriva 
seniorilor feudali, regele se sprijină pe orașe. Uriașul aparat functionáresc și curtea, 


exercită o influență asupra dezvoltării întregii culturi, arta este aristocratizată și ținută 
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departe de marile ei misiuni sociale, care erau intruchipate in catedralele gotice. O rafi- 
nare excesivă a formelor, o atitudine artificială și un zîmbet manierist se puteau observa 
deja la mai multe statui din Reims. Se vede clar că arta citadină începea să intre sub influ- 
enta cercurilor de la curte. În pictura din secolele al XIII-lea și al XIV-lea, acest 
manierism se manifesta printr-un joc accentuat al liniilor. 

Transformarea gustului se poate observa si în celebrul „Roman de la rose“: în prima 
parte, scrisă pe la jumătatea secolului al XIII-lea, găsim multă prospețime, mult senti- 
ment, multă dragoste și afectivitate; în continuarea scrisă cu jumătate de veac mai tîrziu 
predomină jocul rece al rațiunii, alegoriile forțate, invátáminte pedante si incursiuni 
savante. Războiul de o sută de ani (1337—1433) a avut o influență dezastruoasă asupra 
culturii din Franța. Secolul al XIV-lea a cunoscut o dezvoltare artistică puțin fructuoasă. 
Tradițiile gotice erau încă puternice, dar capacitatea de a stărui în practicarea acestor 
tradiții n-a putut feri arta de degenerescentá. În acea vreme, s-a format în arhitectură 
așa-numitul stil „flamboaiant“, cu formele lui bizare, care se intersectau între ele, alături 
de jocul de clarobscur și de fragmentarea de o minutiozitate exagerată a ornamentului. 
În ducatul Burgundiei și în Franța de nord s-au înălțat foarte multe construcții in acest 
stil. În plastică se accentuează, în mod deosebit, curbarea în S a figurilor și mobilitatea 
exagerată și prin nimic justificată. 

Dezvoltarea goticului s-a desfășurat cu mult succes în Germania secolului al XIV-lea. 
Tipul bisericilor-hală isi are obirsia, de fapt, în Franţa, dar el a cunoscut o dezvoltare deo- 
sebită în Germania (Gmiind, Dinkelsbiihl, Niirnberg și în orașele hanseatice, Liibeck, 
Danzig si Rostock). Aceste biserici-hală sînt divizate, de obicei, în trei părți prin două 
șiruri de stîlpi, dar sprijinele sînt atit de depărtate între ele, încît nu pot delimita părțile 
construcției una de alta. Întregul interior face impresia unei singure încăperi, care în- 
conjură liber stîlpii, din toate părţile, cu mediul său aerian. În afară de aceasta, nervurile 
bolților alcătuiesc un desen ca o rețea cu ochiuri strimte si pregătesc prin aceasta 
în oarecare măsură, introducerea ulterioară a tavanurilor plate, cu casete. În această 
contopire a navei centrale cu navele laterale își găsesc expresia noile forme ale vieții 
bisericești, depășirea rupturii dintre cler și comunitate; în ea se manifestă caracterulmai 
laic al clădirilor bisericești. Ea oglindește însă, totodată, și un nou gust artistic: 
depășirea impetuoasei mișcări gotice în favoarea unei concepții despre interior, ca un 
spațiu unitar tridimensional, ca expresie a unei existente calme. 

În sculptura germană din secolul al XIV-lea, pasiunea violentă duce adesea la desfi- 
gurarea formei organice. Dar, în cele mai valoroase dintre aceste lucrări, cum este grupul pr. XIII, ور‎ 
sculptat în lemn, care reprezintă pe Christos cu apostolul Ioan, măsura este depășită. 
Acest grup trebuie privit ca o imagine parțială desprinsă din reprezentarea tradițională 
a Cinei cea de taină. Aspectul fragmentar al acestui grup atrage atenția asupra emotio- 
nantului miez al scenei, dar se depărtează de ansamblul planului iconografie de împo- 
dobire a bisericii. Christos privește cu dragoste și calm spre loan, care-si apleacă 


capul către el. Aici se înfățișează mai de grabă presentimentul suferințelor, decit sufe- 
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rintele înseși. Asemenea grupuri erau destinate capelelor, ca obiecte de tăcută evlavie 
pentru cei ce se rugau. Mișcarea molatică a liniilor rotunjite și aproape curgătoare 
leagă cele două figuri între ele. O dată cu izolarea grupei se pierd și relaţiile ei cu arhi- 
tectura, cu peretele respectiv. În acest fel trebuia să se deschidă însă pentru arta apu- 


seană noi perspective, care ne lasă să bănuim dezvoltarea ei ulterioară. 


În cadrul istoriei artei, goticul constituie treapta de dezvoltare următoare stilului 
romanic. Arta gotică se caracterizează printr-un aspect mai închegat, printr-o măiestrie 
mai înaltă, printr-o experiență mai cuprinzătoare și prin - tradiții mai puternice decît 


arta romanică, , în cadrul căreia, adesea, o importanță esențială îi revenea autodidac- 








tului. Tot ceea ce aparține ine stilului gotic prezintă o maturitate mai mare, o constiintá 
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mai puternicá ȘI, adesea, un grad înalt de desávirsire artisticá. Dar, o datá cu atingerea 


ہے 


acestei máiestrii, arta goticá a pierdut farmecul | pe care-l avea arta romanică, artă aproape 
folclorică, a pierdut prospetimea, interiorizarea și concepția naivă despre lume. 

Dezvoltarea artei gotice a fost declanșată de avîntul culturii orașelor și de impulsul 
către o viață socială si o activitate spirituală liberă. Dar multe dintre aceste idealuri 
nu puteau fi realizate în condițiile orînduirii feudale, care continua să dáinuiascá ne- 
schimbată în întreaga Europă. În secolul al XIII-lea à început în orașe lupta dintre mica 
și marea burghezie. Autoritățile regale interveneau tot mai mult în viața orașelor. Era 
normal ca, în noua societate, încă neconsolidată, să se nască ușor tendința de-a canoniza 
realizările de pînă atunci; prin aceasta, creația artistică a fost adesea înlocuită de eru- 
ditia teologică. În același timp, imposibilitatea de a-și realiza idealurile a împins pe 
oameni înspre căutarea unor așa-zise „adevăruri transcendente“ și i-a condus, astfel, 
în lumea valorilor abstracte, spirituale. Toate trăsăturile acestea și-au găsit expresia 
în arta gotică. 

Chiar dacă stilul gotic reprezintă, în dezvoltarea artei apusene, o etapă de tranziție 
către epoca nouă, totuși stilul romanic este mai apropiat de Renaștere, prin unele dintre 
formele sale de manifestare, decît cel gotic. În construcţiile romanice se resimte mai 
puternic ordinea antică a coloanelor și clara compoziţie clasică, decît în stilul gotic; 
în arhitectură și plastică materialitatea corpurilor este mai bine reliefată, mai ales în 
realizările curentului clasic din Franța sau în cele mai valoroase monumente italiene din 
secolul al XII-lea. Ar fi greşit să presupunem că arta ar fi putut ajunge la Renaștere și 
fără intermediul stilului gotic. Goticul a trezit în om sentimente fără de care apariția 
artei Renașterii ar fi de neconceput. Maeștrii goticului au fost cei dintîi care au privit, 
cu o acuitate încă nemaiintilnitá, în lumea interioară a omului. Sculptorii gotici au redat 
impresiile prilejuite de viața înconjurătoare într-un mod care merge aproape pînă la 
granița iluziei optice. Construcţiile gotice, în special catedralele, au fost create de pu- 


A. ۰ M 


ternica indráznealá creatoare a oamenilor din veacul al XIII-lea. Chiar si Brunelleschi, 








cu cupola catedralei sale din Florența, nu pare atît să fie primul constructor al Re- 
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XIII, 1 Legenda sfintului Eustațiu, vitraliu, catedrala din Chartres (inceputul sec. XIII) 
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NIIH, 4 Rozetá de pe fereastră, nava de nord a bisericii 
Notre-Dame, Paris (jumátatea a doua a secolului XII) 


NIII, 5 Capitel al catedralei din Freiburg (sec. XIII) 


XIII, 6 Catedrala din Ulm (începută in 1377) 





XIII, 7 Catedrala din Ulm, dinspre sud 
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XIII, 8 Portalul Firmin, aripa stingă, fatada de vost, 
catedrala din Amiens (după 1220) —— 


XIII. 9 Sinagoga, Catedrala din Strasburg (1220— 1230) 
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XIII, 11 Prinderea lui Isus, peretele 
dintre presbiteriu si naos la Domul din 
burg (pe la 1249) 
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nasterii, cît mai degrabă un succesor al celor care au creat máretele catedrale gotice. 
De la destrámarea Imperiului roman si de la sfirsitul antichitátii trecuserá mai putin 
de o mie de ani. În acest răstimp popoarele Europei își creaseră culturi proprii. Ome- 
nirea intrase în acea vreme într-un nou capitol al dezvoltării culturii. La baza aces- 
teia nu se mai afla nici divinizarea naturii din jurul omului, nici divinizarea omului 
însuși, socotit ca făptura cea mai desávirsitá din natură. Arta încerca mai degrabă să 
exprime forțele spirituale si capacitățile omului, prin care acesta se ridica deasupra na- 
turii exterioare si chiar a firii sale proprii. Bineînţeles că, uneori arta se îndepărta de 
realitate, prin această tendinţă, și era transpusă într-o lume a visurilor și a speculațiilor. 
Pe această treaptă de dezvoltare, problema principală care se punea artei era aceea de-a 
satisface nevoia de frumos și de sublim a individului, care era deja cultivat, dar încă legat 
de comunitate. Prin aceasta se defineau obiectivele și esența diferitelor ramuri ale artei. 

În muzică, lucrul acesta s-a manifestat în dezvoltarea corului, în care comunitatea Zei 
exprima sentimentele sale (nu corul ideal din tragedia greacă). Începînd cu secolul al 
XIII-lea s-a dezvoltat, mai cu seamă în Franţa, polifonia, care fusese necunoscută muzicii 
antice, în care vocile se contopeau într-un singur ton, indisolubil legat de cuvînt. În 
arhitectura europeană de vest, din această vreme, pe primul plan stă sarcina de-a crea 
un interior vast, un spaţiu tridimensional, alcătuit artistic, si limitat din toate părţile, 
dar străbătut de mișcare ; faptul acesta deschidea artei noi perspective, pe care vechii 
constructori greci ai templelor — acele sálasuri ale zeilor — nu le cunoscuseră. Înfăţi- 
șarea omului se modificase fundamental în arta plastică; nu mai găsim acum în ea nimic 
din echilibrarea interioară și din stăpînirea de sine a eroilor antichităţii. Acum nu mai 
contează ceea ce omul poate cuprinde dintr-o privire, ceea ce poate reda în cuvinte și 
exprima prin gesturi, ci ceea ce-i îngăduie să participe la fenomene care trec cu mult 
dincolo de limitele lumii care poate fi direct percepută. 

Într-o predică medievală tirzie, tradusă de Rainer Maria Rilke, se povestește cu multă 
poezie cum Maria Magdalena, cuprinsă de pasiune, aci îl cheamă pe iubit la ea, stăruind 
din tot sufletul, aci îl imploră: „Fugi, iubitul meu, ca o căprioară, ca un cerb ۰ 
Anticii simțeau nevoia imperioasă de a se apropia de obiectul pasiunii lor, a-l vedea și 
a-l cuprinde în brațe. Oamenii medievali, dimpotrivă, se fereau să se apropie prea mult 

obiectul viselor lor, pentru ca pasiunea să nu-și piardă tinta îndepărtată. În antichi- 
tate, emoția sufletească era totdeauna în raport cu forța pe care o trezise: eroul antic 
plătea lovitura prin lovitură și fiecare pas al său corespundea unei necesități vitale. 
Omul medieval simţea în el un prisos de forte si, în multe din acțiunile sale, tinea seama 
de noţiunile înalte, dar abstracte, de onoare, credință și márinimie. Omul 165156 din starea 
de izolare mirdrá si trăia în vii raporturi reciproce cu semcnii săi, desiășurind o continuă 
activitate și mișcare. 

În pictură, faptul acesta a trebuit să ducă la crearea unor tablouri care erau destinate, 
prin caracterul lor, să redea figura respectivă prin sublinierea relațiilor €1 reciproce 


cu obiectele din jur, si care erau în stare, într-un mod mai desávirsit decit sculptura, să 
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9e. Pl. V, 10 


Pl. VIII, 13 
9. Fig. pag. 12 


Pl. XIII, 16 


dea expresie, nu numai aspectelor imediate ale vieții omului, ci, totodată, și atitudinii lui 
reflectate faţă de lume. Cînd artistul antichităţii desena o mișcare intensă, ba chiar o luptă 
pătimașă, diferitii participanți erau izolați unul de altul. În această privinţă, bizantinii sînt 
mai aproape de idealul antic. În schimb, artiștii din epoca posterioară Renașterii înfățișează 
figurile sub aspectul unor relații reciproce mai strînse, în cadrul unor scene pline de o mis- 
care impetuoasá. Premisa unei asemenea solutionári era noua conceptie picturalá, la a cárei 
naștere contribuise și evul mediu într-o măsură nu lipsită de importanță, deși compoziția 
gotică, cu ornamentatia ei bizară, pare să fie, la prima vedere, cu totul opusă picturii 
epocii noi. Pe baza acestor exemple ne putem convinge ce capitol important ocupă arta 


gotică în istoria dezvoltării artei universale aflate pe calea spre realismul modern. 


XIV. ARTA RUSĂ SI A ALTOR POPOARE 
DIN RĂSĂRITUL EUROPEI ÎN EVUL MEDIU 


$1 colind eu, tînăr chipeș, 
Ioasaf, fiul de crai, 
Colo-n stejărişul verde 
Unde copacii cresc atit de des. 
$i cad pe gînduri, asa, de unul singur. 
lar frunzulilele din copaci 
Prind cu mine să gráiascá, 
Se apropie în zbor 
Pásárelele din vai, 
Și-ncep minunat să cínte, 
Timpul mai uşor să-mi treacă. 
Cîntec bisericesc despre Ioasaf, fiul de ۵ 


pocile romanică și gotică au definit arta medievală a Europei apusene; în 

schimb, vastele întinderi ale Europei răsăritene au rămas neatinse de aceste 

stiluri. Numai pe coasta Mării Baltice a putut să pătrundă stilul gotic; încolo, 
nu găsim la răsărit de meridianul al 20-lea aproape nici un singur turn ascuțit gotic, nici 
măcar un singur arc ۰ 

În Europa răsăriteană dominase veacuri de-a rîndul biserica greacă. Datorită acestui 
fapt, moștenirea bizantină a deținut o supremație absolută în artă. Se stie că din motive 
confesionale, precum și din alte cauze, popoarele Europei răsăritene n-au avut totdeauna 
legături directe cu cele din Occident; ele au participat totuși intens la elaborarea proble- 
melor de bază ale artei medievale. Fiecare dintre cele două grupuri de popoare s-a bazat, 
in acest domeniu, pe experiența sa istorică ` fiecare a rezolvat problemele ivite în funcție 
de dezvoltarea sa istorică. 

Regiunile mărginașe din răsăritul Europei au fost supuse necontenit atacurilor între- 
prinse de nomazii și cuceritorii asiatici, din care cauză progresul economic și social a fost 
Irinat în mod nefast, iar avîntul oraşelor libere, comerciale si meșteșugărești a fost sensibil 
îngrădit. Dar toate acestea nu puteau opri în loc dezvoltarea artei. Asemeni popoarelor 
din Occident, popoarele Europei răsăritene și-au clădit în evul mediu o cultură proprie 
pe temeiurile tradițiilor antichității. În vest, predomina moștenirea romană: in est, 
unde aproape că nu pătrunsese Imperiul roman, s-a format, dimpotrivă, un fond cultural 
alcătuit din moștenirea greacă și, în oarecare măsură, din a Orientului antic. Chiar și după 
o sumară trecere în revistă a artei din Europa răsăriteană, trebuie să recunoaștem că ea 
merită aceeași atenție din partea istoricilor de artă ca si cea romanică si gotică. 

Dintre popoarele care fac parte astăzi din Uniunea Sovietică, armenii posedă una dintre 
cele mai vechi culturi. Săpăturile făcute de curînd la Karmir-Blur, lingă Erevan, au dat 


la iveală monumente ale așa-numitei culturi Urartu din secolele al IX-lea —al VII-lea 
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î.e.n., o cultură care amintește în multe privințe de arta Asiriei din aceeași perioadă. În 
localitatea Garni, la răsărit de Erevan, s-au păstrat ruinele unui templu cu imense coloane 
ionice, care a fost înălțat de legionarii romani în secolul I e.n. Însă cea mai însemnată 
moștenire lăsată de arta veche a Armeniei o constituie bazilicile și bisericile cu cupole 
din secolele al VI-lea—al VII-lea e.n. 

Constructorii armeni, care au creat remarcabila biserică Gaiane de lingă Ecimiadzin, 
cu o singură cupolă, au avut de rezolvat probleme asemănătoare cu cele ale arhitecților 
bizantini. În spiritul doctrinei teologice cu privire la logos, bizantinii au încercat să ex- 
prime unitatea unor contradicții, ca spiritul și corpul, spațiul si masa, lumina și umbra. 
Ei au creat un tip de cupolă ușoară, care plutește pe pilastri si arcuri, au înconjurat spa- 
tiul de sub cupolă cu galerii și tribune; totodată ei au spiritualizat piatra. Dimpotrivă, 
constructorilor armeni le era străină această dialectică. În Armenia predomina monofi- 
zitismul, concepţia după care lui Christos îi era proprie doar esența umană. Bisericile 
armenești cu cupolă sînt făurite parcă dintr-o bucată, încăperea altarului și pronaosurile 
par să fie săpate în zid. Această soluție își are 0511512 în tradiția orientală. Prin natura 
ci, ea este mai simplă, dar această simplitate nu exclude citusi de puţin impresia unui tot 
armonios închegat, accentuată printr-o îmbinare abilă a cupolei cu frontoanele fațadelor 
și cu alternanța pereţilor luminati și a niselor umbrite, cum si prin amplasarea ritmică 
a ferestrelor. Biserica Gaiane, placată cu tuf roșu, produce o impresie de echilibru și elegan- 
tá, ca o adevărată capodoperă de arhitectură. 

Campaniile de cucerire ale arabilor au prejudiciat serios cultura armeană, dar sub 
Bagratizi, în secolul al IX-lea, Armenia a cunoscut o nouă înflorire. În epopeea „David 
din Sasun“, poporul își cînta eroul ca pe un apărător curajos al libertăţii. În secolul al 
X-lea, s-a dezvoltat miniatura armenească pe bazele tradițiilor siriene. Perioada de înflo- 
rire a miniaturisticii armene, care a folosit și moștenirea bizantină, se situează în secolul 
al XII-lea și al XIII-lea. La curtea prințului din Cilicia lucra maestrul Toros Roslin. 
Manuscrisele împodobite de el sînt de-o fineţe deosebită. Se remarcă, în mod special, o serie 
de miniaturi armenești populare, care excelează printr-o naturalete fermecătoare, printr-un 
desen și un colorit luminos. Doar printre miniaturile romanice mai întîlnim caracterul 
originar, exprimat într-o formă atît de pură. 

Paralel cu arta armeană s-a dezvoltat si cea gruzină. Tara se eliberase încă din secolul 
al XI-lea și al XII-lea de sub stăpînirea cuceritorilor arabi ; regele David și regina Tamara 
și-au întins stăpînirea de la Marea Neagră pînă la Marea Caspică. Tot în secolulal XII-lea 
a creat Sota Rustaveli poemul sáu epic „Viteazul în piele de tigru“. În această epocă, 
arhitectura gruzină își elaborează un stil propriu. Monumentele arhitectonice timpurii, 
ca biserica Djvari de lîngă Mthet (sfîrșitul secolului al VI-lea), erau apropiate de construc- 
tiile armene prin factura lor. Cu toate că tipul bisericii gruzine în formă de cruce si aco- 


perită cu cupolă are aceeași origine ca și bisericile armenești, totuși între ele există o deo- 


rı. XIT و‎ sebire fundamentală. Aceasta ne apare cu claritate, comparînd catedrala Sveti Thoveli 


۶ ^ din Mthet cu biserica Gaiane. Biserica gruzină se bazează, de fapt, pe o coordonare a ele- 


372 


e- 


mentelor arhitectonice independente. Construcţia are o linie elansată, tamburul cupolei 
este deosebit de zvelt, element prin care bisericile gruzine amintesc de cele romanice ; în 
biserica gruzină însă cupola centrală rămîne dominantă. Caracterul specific, pregnant, 
al bisericilor gruzine decurge din fațadele cu o decorație bogată, sculptată în piatră: crucea 
imensă și invesmintarea artistică a ferestrelor și arcadelor. Ornamentele deosebit de fine 
se reliefează într-un joc nuantat de lumină și umbră. Dar, prin contrast cu arhitectura 
romanică din Apus, aici decorația arhitecturală nu atacă niciodată unitatea zidului. De 
asemenea, din secolul al X-lea și pînă în al XIV-lea, în Gruzia s-a dezvoltat și o școală 
proprie de pictură monumentală. Obiectele de argintărie, piesele cizelate și emailate pen- 
tru îmbrăcămintea icoanelor si crucile purtate în procesiuni erau de un înalt nivel artistic. 

Bulgaria si Serbia au constituit un domeniu independent în cadrul artei medievale a 
Europei răsăritene. În arhitectura sirbá și macedoneană, din secolele XI—XII, se pot ob- 
serva elemente care sînt înrudite fie cu stilul bizantin, fie cu cel romanic din Italia. Sînt 
cu totul aparte și unice grația și dinamismul care se degajă din construcția bisericii din 
Graceanita, din secolul al XIV-lea, la care au fost menținute cele cinci cupole bizantine. 
Cele mai frumoase exemple de pictură monumentală bulgară și sîrbă datează din secolul 
al XIII-lea si al XIV-lea: in Bulgaria le găsim la Boiana (1259), în Serbia la Studenita 
(1314), Graceanita (pe la 1320) ș.a. La prima vedere s-ar putea crede că picturile murale 
se bazeau exclusiv pe tipurile canonice bizantine. Totuși, aceste lucrări prezintă mai multă 
mișcare si o expresie pregnantă ` de asemenea, ele sint mai pline de viață decit modelele 
bizantine, fiind atît de bogate în simtire, cum nu găsim la Constantinopol decît la incepu- 
tul secolului al XIV-lea. Picturile murale din Deceani aparţin școlii regelui Milutin. 
Pereţii sînt acoperiţi cu multe scene pline de dramatism pasionat, luate din viata lui Christos 
și din Legendele sfinţilor. În „Nașterea lui Christos“ sînt deosebit de expresive nu numai 
gestul femeii, care tine copilul și încearcă apa, sau mișcarea celeilalte femei care toarnă 
apă dintr-un ulcior ; impresionează, în primul rînd, ritmul perfect armonizat al celor două 
siluete și conturul energic al acestor figuri, elemente încă necunoscute maeștrilor bizantini 
din aceeași perioadă. Aceste fresce pot fi considerate ca o încercare de a crea o școală in- 
dependentă. Invazia turcilor, într-un moment în care arta din Occident începe să urmeze 
căi proprii, a dat dezvoltării picturii sîrbești o grea lovitură, de pe urma căreia ea nu 


s-a mai refăcut. 


În secolul al XIV-lea, arta plastică românească medievală a cunoscut influența Bizan- 
tului (pictura murală a străvechii bisericii de la Curtea de Argeș). Creația meșterilor autoh- 
toni comportă elemente de o deosebită originalitate în cazul picturilor murale executate 
în secolele XV—XVI în numeroase biserici din Moldova: Voroneţ, Suceava, Arbora etc. 
Diferite motive iconografice ale acestor picturi murale sînt tradiționale, împrumutate 
dinafară, dar artiștii din popor care le-au creat nu s-au dovedit preocupati de aspectul 


dogmatic al iconografiei. Ei au creat o artă plină de dragoste de viaţă, atrăgătoare și 


373 


Pl. XIV, 4 


Pl. XIV, 22 


23 si 24 








— 








plină de culoare. Ei au știut să transforme fresce cu nenumărate subiecte și figuri într-un 
covor decorativ și pestrit, acoperind în întregime pereţii exteriori ai bisericilor. Ei au dis- 
pus diferitele figuri în absidă între lisene înguste, incadrindu-le astfel organic in arhitec- 
tonica bisericii. În unele cazuri, picturile murale amintesc de iconostasele tipice pentru 
vechea Rusie. Ce uimitoare îndrăzneală! Meşterii moldoveni zugrăveau pereţii exteriori 
ai bisericilor fără să se teamă de faptul că culorile din natură ar putea să le facă să pălească. 
Figurile sînt adesea desenate pe un fond de un albastru viu după cum însăși biserica se 
profilează pe azurul cerului. În nici o altă țară din Europa, nici măcar în patria clasică 
a picturii murale, în Italia, nu vom găsi ceva cît de cît asemănător cu aceste biserici, ale 
căror culori armonioase scînteiază pe verdele poienelor, pe fondul tremurat al dealurilor 


din frumoasa Moldovă. 


Dintre celelalte școli artistice ale Europei răsăritene, cea rusă a avut avantajul că a 
putut să se dezvolte multe veacuri de-a rîndul fără întreruperi. Arta rusă a fost creată de 
un popor, care locuia în spațiile vaste ale Europei răsăritene si care și-a făurit un stat 
national propriu și puternic, în lupta indirjità împotriva dușmanilor din exterior. Rușii 
au folosit experiența țărilor vecine, dar au creat o tradiţie națională proprie. În Rusia, 
arta era strîns legată de viața poporului și exprima limpede concepţia acestuia despre 
viață, idealurile lui morale și trăsăturile caracterului său. Maeștrii ruși au izbutit să 
pună bazele unei școli naționale. 

Existența istorică a slavilor de răsărit a început la fel cu a celorlalte popoare barbare, 
care au învadat Europa în vremea marii migrații a popoarelor. Ei au întemeiat însă, încă 
de la începutul dezvoltării lor, puternicul stat al Kievului. La sfîrșitul veacului al X-lea, 
au primit de la bizantini creștinismul, însușindu-și cele mai valoroase cuceriri ale culturii 
bizantine. Domnia descendenților lui Rurik a pus capăt fárimitárii feudale, oglindită 
în numeroasele ei centre independente, ca Vladimir, Reazan, Novgorod, Pskov s.a. O 
dată cu năvălirea tătarilor, în secolul al XIII-lea, această dezvoltare a fost stăvilită, 
dar puterea de rezistență a poporului nu a fost frîntă. Pericolul continuu al unor invazii 
dușmane nu a făcut decît să accelereze procesul de unificare. În anii luptelor de eliberare 
conduse de cnejii Moscovei, poporul rus s-a afirmat și în domeniul creării unei arte natio- 
nale. Moscova s-a împodobit cu Kremlinul. Pictura icoanelor a cunoscut în Rusia o înflo- 
rire cum nu s-a înregistrat în acea vreme în nici o altă ţară din Europa răsăriteană. Făurirea 
statului rus centralizat a favorizat considerabil dezvoltarea forței creatoare nationale. 
Încetul cu încetul însă absolutismul a adoptat formele unui despotism oriental plin de 
cruzime, a intensificat iobăgia și și-a subordonat biserica și arta. În secolul al XVI-lea 
și al XVII-lea, dogmatismul si intoleranta au cucerit supremaţia, combătînd fără milă 
tot ce era nou, în special tendințele apusene. În artă s-a promovat o linie cu spirit 
meșteșugăresc și șablonard. Reformele lui Petru cel Mare, de la începutul veacului al 
XVIII-lea, au dat ultima lovitură artei ruse vechi, care ajunsese într-un declin total. 
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Dezvoltarea artei ruse vechi a avut loc, în largă măsură, sub influența ideologiei ofi- 
ciale princiare, respectiv țariste, care, bazîndu-se pe experiența absolutismului bizantin, 
se slujea de artă ca de un mijloc adecvat pentru consolidarea autorității suveranului, în- 
cercînd să răspîndească în popor credinţa că țarul ar fi reprezentantul lui Dumnezeu pe 
pămînt. Începînd cu vechile orașe, Kiev si Vladimir și terminînd cu Kremlinul moscovit, 
vestit prin catedrale márete și tezaure de o bogăție fabuloasă, participarea acestui curent 
de curte la dezvoltarea artei a fost foarte importantă. Arta veche rusă a fost însă totodeauna 
strîns legată atît de biserica ortodoxă, cît și de dogmatica bisericească bizantină. Ea con- 
stituia, întrucîtva, o parte integrantă a serviciului divin. 

Curentul popular — și ideologia anti-bisericească pe care o exprima — chiar dacă 
nu era la fel de evident în arta rusă, era totuși la fel de important. Vechiul păgînism slav 
a dăinuit multă vreme în conștiința poporului. El s-a transformat, mai tîrziu, într-o con- 
ceptie poetică despre natură, dar foarte îndepărtată de severul ascetism călugăresc. Mult 
timp se mai răspîndeau în Novgorod și Moscova secte bazate, partial, pe panteismul págin 
$i subminau autoritatea bisericii. Desi biserica, sprijinită de stat, se răfuia cu ele cu mare 
cruzime— din care cauză nici nu s-a născut în Rusia vreo mișcare de reformá—totusi 
sectele au îmbogăţit arta, de vreme ce susțineau că omul se poate adresa lui Dumnezeu 
fără mijlocirea bisericii, 

Vechea scriere rusă a fost influențată, în esență, de biserică, cultura era un privilegiu 
al clerului. Cei mai multi artiști proveneau din tagma preoțească. Cu toate acestea, si poporul 
rus (și în primul rînd, țărănimea rusă) și-a exprimat în artă idealurile și gustul său artistic. 
În concepția despre lume a cronicarilor ruși, multe elemente au la bază concepții populare. 
Cea mai frumoasă epopee rusă „Cîntec despre oastea lui Igor“, a fost concepută de un poet 
cult de la curte, care fusese însă foarte puternic influențat de epica populară. În legendele 
eroice rusești, create de povestitori din sînul poporului, iese clar la lumină caracterul 
national rus, capacitatea de a privi adevărul în faţă si de a rămîne — în ciuda unei ima- 
ginatii bogate — cu picioarele pe pămînt, un simt estetic fin, o tendință pronunțată pentru 
o strînsă sudură dintre individ și masă și pentru respingerea individualismului egoist, 
Forța elementară a creației populare a dat nota multor capodopere ale artei ruse. Adeseori, 
constructorii bisericilor și mănăstirilor ruse au transpus asupra clădirilor respective de- 
coratia cu care împodobeau, de obicei, casele țărănești. Chiar și bisericile și palatele cne- 
jilor și țarilor fuseseră construite uneori după modelul izbelor țărănești făurite din bușteni. 
În cele mai izbutite lucrări ale picturii de icoane ruse este exprimată concepția despre bine 
și frumos, despre uman și eroic, concepţia formată în procesul muncii. 

Sub influența acestor concepții, dogmele și regulile creștine s-au transformat în Rusia, 
Acolo n-au existat școli filozofice, nici scolastică sau metafizică erudită. În literatura 
rusă veche au fost tratate mult mai puţine probleme ale existenței sau cunoașterii, ca norme 
pentru comportarea omului, îmbrăcate in forma plină de poezie a legendelor. Însemnătatea 
artei ca mijloc educativ și didactic nu a fost niciodată trecută cu vederea. Simtul moral a 


contribuit și el, în mare măsură, la formarea idealului naţional. În capodoperele create 
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în epoca de înflorire a artei vechi își găsește expresia idealul luminos al bunătăţii, al deli- 
catetei si al tolerantei, un ideal foarte îndepărtat de rigiditatea bizantină, de severitatea 
ascetică a sihaștrilor orientali și de învăţăturile bisericii catolice, conform căreia omul 
trebuie să sufere pe măsura păcatelor sale. 

Din însemnările laconice ale cronicarilor ruși, din descrierile entuziaste ale lucrărilor 
de mare măiestrie artistică și din relatările călătorilor ruși despre ţări de dincolo de mări, 
se desprinde un pronunțat simt pentru frumos, o remarcabilă receptivitate față de tot 
ce este armonios și desávirsit. Arta bizantină a prezentat totdeauna, dar mai ales după 
victoria repurtatá de adoratorii ortodocşi ai icoanelor asupra iconoclastilor, o tendință 
de închistare dogmatică: artiștii erau chemați să oglindească, în operele lor, învățătura 
bisericii, adică să consolideze doctrina religioasă. Pentru arta rusă, dimpotrivă, elementul 
hotáritor era participarea la ritualul pompos si solemn al bisericii. Această artă contribuia 
nu atit la convingerea rațională a oamenilor cît, mai ales, la exprimarea sentimentelor 
si la desfătarea ochilor. În veacul al XVII-lea, adepţii ruși ai vechii credințe duceau dis- 
pute mai mult pentru probleme de ritual, decît pentru concepții dogmatice. Întrucît arta 
rusă veche a avut o mare însemnătate rituală, ca a consolidat legătura dintre individ şi 
comunitate. În același timp, prin înglobarea artei, ritualul a căpătat și o factură estetică. 

Arta rusă veche s-a dezvoltat într-o țară care numai cu greu putea, uneori, să mențină 
o legătură mai strînsă cu țările învecinate. De regulă însă, artiștii ruși au putut să-și 
îmbogăţească creaţia prin contactul cu maeștrii apartinind altor școli și curente. Se înţelege 
de la sine că arta rusă veche îi datorează cel mai mult artei bizantine. Începînd din veacul 
al X-lea si pînă la sfîrșitul celui de-al XIV-lea, in Rusia au activat necontenit artisti 
greci. Chiar si mai tîrziu tradiţiile bizantine se bucurau de o înaltă apreciere. În cnezatul 
Vladimir-Suzdal au lucrat, se pare, și maeștrii ai artei romanice. Se știe că Novgorodul 
întreținea legături comerciale cu orașele hanseatice. La înălțarea unora dintre clădirile 
Kremlinului din Novgorod au participat și constructori germani. La construirea Kremli- 
nului din Moscova (secolul al XV-lea) un rol important au jucat arhitecţii italieni; ei au 
păstrat totuși tipurile tradiționale ruse ale edificiilor bisericești, Pe de altă parte, mosco- 
vitii au știut să pretuiascá nu numai noile metode ale italienilor în domeniul construcțiilor, 
ci totodată si concepţiile estetice ale artiștilor Renașterii. 

În partea europeană a Rusiei si în Siberia au fost găsite multe obiecte ale scitilor; ele 
impresionează în mod deosebit prin extraordinara veridicitate a reprezentărilor de animale. 
Unele dintre ele anticipează reprezentările ulterioare de animale, din arta slavilor de ră- 
sărit. Obiectele de artă aplicată ale slavilor ca: agrafe, fibule și catarame de metal cu tot 
felul de reprezentări fantastice de animale, de grifoni și de alte ființe legendare, au anumite 
analogii în arta vechilor germani. Dar pe obiectele germanice, animalele înspăimîntătoare, 
rezultat al imaginaţiei, alcătuiesc un desen întortocheat, atit de complicat, încît repre- 
zentările zoomorfe abia mai pot fi deosebite de cercurile ornamentale și de împletituri. 
Pe obiectele slave, însă, fiecare imagine își păstrează independența si poate fi recunoscută 


cu ușurință, 
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Arta somptuoasá a cnejilor rusi prezenta un contrast izbitor cu artizanatul triburilor 
slave. Cnejii au înălțat pe malul înalt al Niprului, la Kiev, catedrala Sf. Sofia (1017 — 
1037), o construcţie cu treisprezece cupole aurite, înconjurată de o galerie deschisă. In- 
teriorul ei, de la cupola centrală și pînă jos la podea, fusese impodobit cu mozaicuri și 
fresce, ce evocau prezența permanentă a lui Christos, a Mariei si a sfinţilor. În cîteva 
privinţe, decorația catedralei Sf. Sofia se abate de la canonul bizantin: cele treisprezece 
cupole ale acestei construcții în cărămidă își au obirsia, se pare, în tradiţiile artei ruse a 
construcțiilor de lemn — în Bizanţ nu puteai intilni nicăieri un număr atît de mare de 
cupole. Chipurile sfinţilor de pe mozaicurile din Kiev si, în special, cele de pe fresce, radi- 
ază o asemenea căldură — prieteneascá cum nu tolerase niciodată hieratica și severa artă 
bizantină. 

Caracteristicile nationale ale artei ruse vechi s-au conturat pregnant în monumentele 
secolului al XII-lea, mai ales la Novgorod si Vladimir. Chiar si contemporanii subliniau 
faptul că la construirea bisericilor din Vladimir, cu bogate reliefuri lucrate în piatră de 
calcar „au participat meșteri din toate ţările“, probabil membri ambulanți ai corporațiilor 
de zidari care se perindau pe atunci prin diferite orașe din Italia, Franța sau Germania. 
Unele motive de decorație arhitectonică ale acestor biserici, ca frizele de arcade în plin 
cintru și micile arcade ovale, amintesc de construcțiile romanice din Europa occidentală. 
În schimb, construcțiile de felul bisericii Pokrov (Acoperămîntul Maicii Domnului) de 
pe Nerl sînt de-o originalitate inegalabilă ; ele reprezintă stilul arhitecturii ruse din secolul 
al XII-lea, ale cărui caracteristici sînt claritatea, simplitatea și o factură bine închegată. 
Biserica armenească Gaiane face o impresie de impunătoare masivitate. Biserica gruzină 
se desfășoară accentuat în înălțime, iar fațada ei face o impresie maiestuoasá și solemnă. 
Catedralele romanice cu turnuri sugerează o mișcare impetuoasă, ele ne transmit tensiunea 
creată de raporturile reciproce dintre elementele arhitectonice. La bisericile rusești, dim- 
potrivă, ne cuceresc logica și echilibrul formelor, precum și claritatea ansamblului. 
Dar simplitatea nu înseamnă aici sărăcie, iar caracterul închegat îngăduie o articulare 
armonioasă, în timp ce decorația arhitectonică nu vatămă impresia de puritate impecabilă a 
zidurilor. Spre deosebire de biserica bizantină, în biserica rusă formele sînt mai evidente, 
proporțiile mai clare, iar efectul plastic mai pregnant. Biserica rusă pare să fie „desenată“ 
în mediul înconjurător, alcătuind o parte organică a peisajului, fără însă a-l domina ca 
biserica romanică. În această privinţă, bisericile din Vladimir și Novgorod sînt strîns 
înrudite, cu toate că detaliile lor sînt realizate în mod diferit. Biserica de pe Nerl n-are 
nimic sever sau ascetic, deși era destinată să slujească exclusiv scopurilor liturgice. Prin 
așezarea ei în mijlocul naturii și prin decorația exterioară, în care clocoteste viata, ea face 
o impresie prietenoasă si laică. Arhitectura ei nu se îndepărtează de mediul inconjurátor 
ci, mai degrabă, contribuie la sesizarea frumuseții pitorești a rîului, deasupra căruia 
se înalță biserica. 

Reliefurile bisericilor din Vladimir, înălțate în secolul al XII-lea, prezintă anumite ase- 


mănări cu decorația plastică a bisericilor romanice. Complicatul ciclu de imagini de pe 
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bine delimitată însemnătate moral-educativă. Maeștrii romanici au obținut realizări 
foarte importante în privința relielării plastice a formelor, in alternarea planurilor şi în 
modelarea diferitelor figuri. Decoratiile create de ei alcătuiau uneori imagini indepen- 
dente. Reliefurile de pe pereţii catedralei Sf. Dmitri (Dumitru) din Vladimir produc un 
efect mai mult decorativ. Diferitele reprezentări de animale izvorăsc din tradiţii orientale, 
în special din arta 53522103. Regele David, cîntînd din liră, alcătuiește punctul central al 
decoraţiei exterioare a pereților. El este înconjurat de vietățile de pe pămînt, care 
îl preamăresc pe creatorul lumii. Această temă este luată în parte din textul psaltirii, dar 
depășește granițele reprezentărilor bisericești, avînd și un alt sens, și anume, cel al con- 
ceptiei mitologice, panteiste, despre lume, pe care o avea poporul din acea vreme. În re- 
liefurile ruse, programul iconografic nu este înfăptuit cu aceeași consecvență ca în bisericile 
romanice. Cioplitorii în piatră de la Vladimir nu erau nici pe departe atît de preocupați 
să educe și să contribuie la înălțarea sufletească a credincioșilor. Ei împodobeau clădirile 
mai degrabă pentru a-l distra și desfăta pe privitor asemenea unor iscusiti povestitori 
de basme. Trebuie să accentuăm, de asemenea, că fiecare figură mai urmărește și un efect 
pur decorativ, în afară de cel descriptiv. Privite de la depărtare, figurile de oameni 
și de animale se contopesc cu plantele care au siluete asemănătoare și totul apare 
ca un ornament unitar. Prin această concepţie despre decorația murală, constructorii 
ruși sînt foarte înrudiți cu tesátorii de covoare orientale. Dar concepţia despre orîn- 
duirea lumii și armonia universală, capacitatea de a crea elemente echilibrate între ele 
si de a le articula in mod clar, erau străine meșterilor musulmani. 

Icoana „Maica Domnului din Vladimir“ a fost foarte venerată în Rusia. Prin căldura 
pe care o degajă, prin caracterul ei profund uman, ea a servit ca model artiștilor ruși. 
Această icoană a fost totuși o capodoperă bizantină și nu una rusească. Încă din secolul 
al XII-lea apare însă în pictura murală rusă, și îndeosebi în pictura de icoane, un vădit 
specific național, așa cum se manifestase în arhitectură și în plastica decorativă. Spre 
deosebire de maiestuosul si severul pantocrator bizantin — acel judecător mînios si oarecum 
înspăimîntător, cu trăsăturile îngroșate și cu buzele strimbate de dezgust 一 mîntuitorul 
rus, care a fost creat probabil la Novgorod, face o impresie mai echilibrată, mai nobilă 
și blîndă. Ochii sînt larg deschiși și sprincenele ridicate, dar întreaga fizionomie emană 
mult calm. 

Prin sublinierea ochilor care sînt foarte mari în comparaţie cu buzele subțiri, chipul 
își pierde materialitatea, iar forța spirituală este accentuată. Mintuitorul apare ca o intru- 
chipare a justiției pătrunse de bunăvoință. Compoziţia chipului este armonioasă, 
calmă și bine proportionatá ; conturul feței se înscrie într-un cerc aproape perfect din punct 
de vedere geometric. Barba alcătuieşte o piramidă ascuțită cu virful în jos, iar pletele 
capului urmează ritmul bărbii. Pentru a accentua elementul ornamental, maestrul rus a 
dispus firele aurii ale părului în șiruri paralele, care alcătuiesc o rețea perfectă. Prin com- 


paratie cu expresivitatea exagerată a chipurilor romanice din aceeași perioadă, ,,Mintui- 
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torul“ rus face o impresie aproape clasică: pictorul rus de icoane a anticipat, în secolul 
al XII-lea, figura acelui „beau Dieu“ care se află pe catedrala din Amiens. 

Învazia mongolilor a dat înfloritoarei arte ruse, din secolul al XII-lea, o lovitură 
dureroasă. Întreaga țară a fost pustiită fără milă, iar legăturile cu Peninsula Balcanică, 
cu Bizanțul și cu Europa apuseană au fost întrerupte. Bineînţeles că nici în această vreme 
creația artistică n-a încetat în Rusia, dar țara nu mai era în stare să realizeze proiecte 
márete, mai ales în domeniul arhitecturii în piatră. Acum apar multe icoane pictate de 
către autodidacti. Lucrările lor sînt neîndemînatice ca execuţie, dar ne impresionează 
prin sinceritatea și naivitatea lor. Într-o psaltire din secolul al XIV-lea, aflată astăzi 
în Biblioteca Publică din Leningrad, litera ,, M" este compusă din două figuri de pescari, 
care trag návodul, ocárindu-se reciproc. „Trage, fiu de vacă“ spune unul, „Tu însuţi esti 
acela“ răspunde celălalt mînios. Micul desen vădește umor, spirit de observație și inventi- 
vitate. În schimb, execuţia este la fel de stîngace ca și în unele lucrări ale picturii romanice. 
Totuși, icoanele si miniaturile ruse de acest gen ne încîntă prin coloritul lor pestrit, prin 
predilectia pentru culorile pure și luminoase și prin atmosfera sărbătorească care se degajă 
din ele. 

Pe la sfîrşitul veacului al XIV-lea și începutul celui de al XV-lea, arta rusă a cunoscut 
un nou avînt. A fost perioada în care poporul rus s-a ridicat fățiș împotriva tătarilor, pe 
care i-a înfrînt în bătălia istorică de pe cîmpia de la Kulikovo (1380) și a pus bazele unirii 
diferitelor cnezate feudale într-un stat moscovit. Moscova a jucat rolul hotáritor în viaţa 
politică a acelor vremuri. Novgorodul și Pskovul, care scăpaseră de pustiirile tătarilor 
$i care dispuneau de uriașe comori artistice, au jucat și mai departe un rol important in 
dezvoltarea artei. Boierii și negutátorii din Novgorod si din Pskov nu precupeteau mijloa- 
cele cînd era vorba de construcții și împodobeau bisericile cu fresce și icoane. În schimb, 
printre meșteșugari și printre micii negustori, sectele găseau multi adepti. În arta din Nov- 
gorod și din Pskov se pot sesiza, cu ușurință, tendinţe înnoitoare. 

În secolul al XIV-lea s-a format în arhitectura din Novgorod și din Pskov tipul mici- 
lor biserici parohiale. La Novgorod, bisericile de acest tip aveau acoperișuri în pante re- 
pezi, in opt fete. Bisericile construite mai tîrziu la Pskov, cu numeroase apside semicir- 
culare și cu galerii, prezintă analogii cu casele țărănești, cu încăperile lor anexă și se deo- 
sebesc de casele de locuit doar prin cupolele cu tambur. Chiar și frizele, din cărămizi 
așezate pieziș, erau executate în spiritul artei populare. Aspectul prietenos și luminos al 
micilor biserici se deosebește de măreția copleșitoare a catedralelor mai vechi. În același 
timp, distribuirea diferitelor elemente arhitectonice și subordonarea lor masei principale 
a construcției dovedesc un simt evoluat pentru proporțiile armonioase. Prin această tră- 
sătură, bisericile ruse se deosebesc de construcțiile romanice, la care apsidele erau, de fapt, 
dispuse în același fel, dar ale căror turnuri nu se integrau în silueta construcției, privită 
în ansamblu. 

În ultimul pătrar al veacului al XIV-lea, și-a făcut apariţia, la Novgorod, un remarcabil 


maestru de origine bizantină: Teofan (Grecul). Talentul său depășea pe acela al tuturor 
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pictorilor bizantini, din secolul al XIV-lea. În Rusia l-a intimpinat un entuziasm vecin 
cu adoratia. Era un bărbat cult și cu multă înțelepciune a vieţii. Esenţial era însă faptul 
că talentul său de pictor avea o factură puternic individuală. Teofan dispunea de o ma- 
nieră picturală evoluată, nemaipomenit de liberă pentru acea vreme; el se pricepea să 
confere unitate operelor sale prin alegerea unui ton dominant, o calitate pe care și în secolele 
următoare au posedat-o doar coloriștii innáscuti. După ce și-a părăsit patria, care se afla 
pe vremea aceea în plină decadentá politică si culturală, el și-a găsit în Rusia un cîmp de 
activitate prielnic. Poate că începuturile inovatoare, manifestate în lucrările maeștrilor 
ruși, l-au stimulat intrucitva în activitatea pe care a desfásurat-o. 

Dintre frescele lui Teofan din catedrala Spaso-Preobrajenie (a Mintuitorului) din Nov- 
gorod, impresionează cel mai mult figurile părinţilor bisericii din cupola cu tambur și 
cele ale călugărilor de pe tribună. Teofan a exprimat în ele o împletire atît de tragică de 
sentimente contradictorii, cum nu poti întîlni aproape nicăieri în arta medievală ante- 
rioară artistului. În aceste fresce se simte clar tensiunea amenințătoare care a cuprins 
personajele, contradicţiile lor sufletești, și puternica încordare de voință a acestora. Fres- 
cele lui Teofan nu prezintă o execuție atit de calmă si stăpînită, cum se obișnuia pînă la 
el. Cu tuse îndrăznețe si energice, el realizează un efect plastic cu totul original. În această 
manieră de a picta se pot recunoaște tradițiile picturii antice, dar și factura deosebit de 
individuală a maestrului. Frescele lui Teofan sînt de o prospețime atît de surprinzătoare, 
încît tusele par să fie cu totul recente și uscate doar pe jumătate. Teofan a introdus în pic- 
tura murală pasiune, dinamism și o modelare picturală liberă. 

În secolul al XIV-lea, la Novgorod găsim mai multi maeștri autohtoni care se ocupau 
de pictarea bisericilor. Dintre aceste biserici se remarcă în mod special biserica Uspenie 
(Adormirea) din Volotovo. După cît se pare, acești maeștri l-au cunoscut bine pe Teofan; 
lucrările lor prezintă multe înrudiri cu operele lui. Lucrările pictorilor ruși nu mai sînt 
însă atît de perfecte ca execuţie, cum erau cele ale lui Teofan; în schimb, ele prezintă 
mai multă prospețime în concepţie și căldură în expresie, 

În picturile murale de la Novgorod, din secolul al XIV-lea, totul este pătruns de ac- 
tiune și mișcare. În scenele din legenda „sfîntă“ răzbat vii pasiuni umane și puternice im- 
pulsuri sufletești. În legătură cu aceasta, maniera de a picta a maeștrilor din Novgorod 
se caracterizează, si ea, printr-o libertate pe care n-o mai întîlnim decît cel mult in minia- 
turile carolingiene sau în picturile murale de la Castel Serpio. Figurile sînt conturate, de 
obicei, printr-o linie suplă și plină de viață, iar culorile luminoase sînt asternute ușor, 
într-o manieră largă. Chiar în cazurile în care maeștrii s-au menținut în limitele tipurilor 
iconografice tradiţionale, în privința modelării, ei își urmează inspirația proprie și directă. 
În compoziţia murală „Înţelepţii din Orient" 一 parte integrantă a „Nașterii lui Christos" 
din biserica Volotovo — caii care galopează si mantiile cáláretilor care flutură in vint 
sugerează o mișcare impetuoasă ; figurile cu brațele întinse exprimă o emoție puternică. 
Pentru a face perceptibilă tridimensionalitatea stîncii aflate îndărătul figurilor, pictorul 


a aşezat pe ea figura unui păstor întors cu spatele spre privitor și cîntînd dintr-un fluier. 
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Frescele din biserica de la Volotovo produc o puternicá impresie prin caldele lor tonuri de 
roz si de galben, cu reflexe tremurátoare de liliachiu și azuriu celest. Spiritul îndrăznelii 
creatoare, care domină aceste fresce, nu exclude însă citusi de putin existența unor forme 
perfect elaborate si a unui simt foarte sigur al ritmului. Frescele dezvăluie o trăsătură 
caracteristică a școlii ruse, prin care aceasta se deosebește de pictura bizantină și cea 8 
din aceeași perioadă — predilectia pentru o formă clară, aproape geometrică. Mai cu seamă 
în cazul „Înţelepților“, ea scoate în evidență caracterul predominant al unor contururi 
rotunjite, care se repetă de mai multe ori. 

Înflorirea picturii de icoane din Novgorod, care durează în tot cursul veacului al 
XV-lea, se bazează pe cuceririle realizate de pictura murală din Novgorod în veacul al 
XIV-lea. Icoanele din Novgorod oglindesc predilectia pentru naratiuni distractive; in 
ele se poate remarca, deopotrivă, și influența poeziei populare, a folclorului. Ele se carac- 
terizează printr-o mare perfecțiune a execuţiei picturale; farmecul lor deosebit constă 
în atmosfera epică plină de viață, care predomină în cele mai valoroase dintre icoa- 
ne. Prin comparaţie cu frescele din Novgorodul veacului al XIV-lea, pictura icoa- 
nelor a atins o si mai marcantă claritate a formei, puritate a culorii și sobrietate 
a compoziției. 

În icoanele sfinților „Flor și Lavr“, maeștrii din Novgorod au avut prilejul să-și mani- 
feste spiritul de observaţie și simțul pentru frumusețea lucrărilor celor mai banale. Astfel, 
grupul de cai la adăpat se transformă într-o încîntătoare scenă de gen. Această receptivitate 
față de frumuseţea vizibilă a lumii, care-și găsește expresia în icoane, amintește decele 
mai reușite dintre vechile epopei ruse, de legendele eroilor. În această icoană se poate 
remarca atît legătura strinsá dintre pictura icoanelor si pictura murală, cît și evoluția 
stilului picturii de icoane, abandonarea unei reprezentări doar schitate şi conturarea 
tendinței către o modelare mai grafică, mai exactă. Este izbitoare înțelegerea perfectă a 
ritmului; mișcarea impetuoasă este vizibilă în mica figură a calului din planul central, 
supletea si mișcarea dinamică a cailor apar mai evidente în primul plan, în timp ce gitul 
curbat al calului din dreapta încheie compoziția. 

În reprezentarea Paraschivei Piatnita se poate urmări dezvoltarea principiilor care 
au stat la baza icoanei „Mîntuitorului“, pictată în secolul al XII-lea. Artistul din Nox- 
gorodul veacului al XV-lea a renunţat atît la psihologismul accentuat, promovat de Tec- 
fan, cît si la maniera lui de a picta, caracterizată prin notații sumare. Pictorul din Novgorod 
a sugerat, abia perceptibil, jocul mimicii și a mărit întrucîtva ochii, dar a evitat privirea 
concentrată. El își lua ca obiectiv să redea în tablou o expresie de generozitate calmă 
și stăpînită. Datorită acestui fapt, sfinţii căpătau o expresie de echilibru sutletesc și păreau 
în stare a-l ajuta pe privitor să-și înfrîngă pasiunile și emoţiile interioare. Maestrul a ir- 
cercat să găsească o formă geometrică clară și s-a străduit să înscrie într-un cerc chipul 
viu al femeii. Sf. Paraschiva prezintă analogii cu mástile de femei sculptate, care-și au 
obirsia, probabil, în idolii págini reprezentînd zeitatea pămîntului, măști care impodobcau, 


în secolul al XII-lea, bisericile din Vladimir. Ornamentul simplu de pe basmaua care aco- 
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perá capul — un motiv tipic al broderiilor populare — subliniazá si mai puternic, prin 
ritmul sáu clar, caracterul epic al imaginii. 

Influența școlii de iconari de la Novgorod s-a răspîndit, în cursul secolului al XV-lea, 
peste vaste întinderi ale Nordului rusesc. Miezul epic al creaţiei artistice ruse își găsește 
în cele mai valoroase dintre lucrările școlilor locale o expresie mai puternică încă decît 
avusese în operele create în centrele orășenești. Suferințele umane, tristețea și chinurile 
trupești îi preocupau, în evul mediu tîrziu, și pe artiștii din Apus: la Naumburg a fost 
reprezentată istoria impresionantă a patimilor lui Christos. În plastica de lemn germană 
și francezá din secolul al XIV-lea ze tratează adesea drama de pe muntele Golgota. La ar- 
tistii din Europa apuseană predomina interesul pentru cele mai intime simtiri ale omului. 
Maeștrii goticului tîrziu au redat, fără crutare, supliciile fizice. În schimb, suferinţele 
Maicii Domnului, ale discipolilor și ale rudelor lui Christos, precum și durerea sufletească 
a femeilor care pling, sînt înfățișate cu foarte multă retinere în icoana ,Coborirea în mor- 
mint". Fiecare dintre oamenii infátisati participă la jelire ca la un ritual solemn. Această 
operă de artă bisericească este concepută și executată exact în sensul poeziei populare, în 
spiritul „bocetelor“. Cu toate deosebirile existente între cei prezenţi, scena este dominată 
de senzația unei dureri generale, a unui sentiment comun. Maestrul a realizat acest lucru, 
în primul rînd, printr-o compoziție închegată, printr-o prudentă reținere și printr-un ritm 
clar. Din punct de vedere psihologic, unul dintre cele mai importante puncte unghiulare 
ale compoziției este Maica Domnului, care se apleacă la căpătiiul fiului mort, de parcă 
ar spera să mai găsească pe chipul lui o urmă de viață. Suferinta generală se manifestă 
patetic prin personajul feminin care stă cu brațele ridicate. Se vede clar că este în culmea 
deznădejdei, iar gestul ei este la fel de expresiv ca și jurământul prinţesei din „Cîntecul 
lui Igor“, care-și plinge soțul căzut prizonier. Colinele stîncoase din planul central reiau 
mișcarea brațelor ridicate și conferă suferinței umane un caracter aproape cosmic. Datorită 
perspectivei inverse în reprezentarea sarcofagului — o particularitate care nu denotă 
nicidecum o limită a artistului, ci are la bază o manieră de reprezentare larg uzitată în 
vechea pictură rusă — figurile, și, în special, corpul mortului învelit în giulgiu, parcă 
ies în relief din suprafața plană a tabloului, Ideea fundamentală a acțiunii este exprimată 
cu o rară elocvenţă în coloritul „Coboririi în mormint". Figura patetică a femeii cu brațele 
ridicate este învăluită într-o mantie de un roșu aprins. Toate celelalte tonuri cromatice 
sint subordonate acestei culori dominante: chiar și pe colinele aurii din ultimul plan joacă 
reflexe roșii. Prin intensitatea și puritatea culorilor, icoana rusă nu stă cu nimic mai pre- 
jos de vitraliile gotice. Dar coloritul vitraliilor sugerează o lume fantastică, de basm, 
iar îmbinarea culorilor trădează intenția de a se obține un efect decorativ. În schimb, 
culorile icoanei ,,Coborirea in mormînt“ tind, în ciuda intensitátilor, către un ton unitar; 
ele se subordonează, toate, accentului emoțional principal, mantiei roșii a femeii. Cu toată 
puritatea lor aproape spectrală, culorile sînt acordate armonios între ele. 

La începutul secolului al XV-lea, Rusia centrală și, în primul rînd, Moscova au avut 
rolul decisiv în dezvoltarea culturii naționale ruse și în special a artei. De acolo a pornit 


382 


lupta indirjitá impotriva tátarilor. Aci a fost centrul unificárii nationale a poporului rus. 
De aici a pornit și colonizarea regiunilor páduroase din Nord, la care au avut importantă 
contribuție și mănăstirile rusești, mai cu seamă mănăstirea Troiţa (a Sf. Treimi) din 
Serghievo (astăzi Zagorsk) de lingă Moscova. 

În secolul al XIV-lea, școala de pictură din Moscova nu a atins încă nivelul celei din 
Novgorod sub aspectul forței și originalității. Dar, încă din vremea aceea, se făceau în- 
cercări de a trezi din nou la viață tradiţiile cnezatului Vladimir — Susdal, care slujeau 
cnejilor moscoviți drept model, atît în politică, cît și în cultură. Moștenirea artistică 
bizantină a suferit modificări totmai puternice în această epocă. Strămutarea lui Teofan 
la Moscova a contribuit la îmbogățirea școlii moscovite. La catedrala Blagovescenie 
(a Buneivestiri), împreună cu Teofan Grecul mai lucrau Prohor din Gorodet si Andrei 
Rubliov, care au știut să-și păstreze factura independentă, chiar alături de renumitul 
pictor străin. 

Andrei Rubliov (născut în jurul anului 1360 — mort spre anul 1430) și-a petrecut 
tinerețea în mănăstirea Troiţa de lîngă Serghievo, iar mai tîrziu a devenit călugăr al 
mănăstirii Andronnikov, întemeiată de un elev al lui Serghie. Mănăstirile rusești erau, 
în acele vremuri, importante centre culturale. Spre deosebire de mănăstirile grecești, 
în care domnea un ascetism anahoretic, călugării din mănăstirile rusești erau constrínsi 
de împrejurările acelor vremuri să ducă o viaţă mai activă, ocupîndu-se cu diferite munci. 
În aceste mănăstiri, călugării studiau și traduceau vechile lucrări teologice și învățau, 
astfel, să cunoască unele principii ale filozofiei antice tîrzii. 

Caracterul și concepția despre lume ale lui Rubliov s-au format într-o perioadă de 
avint, care a cuprins întregul popor, imediat după victoria de pe cîmpia Kulikovo. Acest 
clan a contribuit la depășirea credinței medievale care susținea că întreaga lume este 
prinsă in plasa forțelor „răului“ si că omul este „păcătos“ din fire. Acestei idei tradi- 
tionale Rubliov i-a opus concepția sa luminoasă despre omul capabil de o dragoste activă 
ȘI în același timp de o contemplatie adincá. 

Cele mai importante și mai autentice picturi murale ale lui Rubliov sînt frescele cate- 
dralei Uspenski din Vladimir, pe care le-a realizat împreună cu prietenul său Daniil 
Ciornii. In ele, Rubliov a abandonat reprezentarea medievală tradiţională a judecății de 
apoi. El nu a apelat la imagini care înfățișează groaza si chinurile păcătoşilor, ci şi-a 
concentrat atenția, în primul rînd, asupra sfinților și drepţilor, care privesc încrezători 
$i plini de speranţe spre judecătorul suprem. În figurile pătrunse de o netármuritá bună- 
tate și de participare sufletească ale călugărilor înţelepţi, ale femeilor gratioase si ale 
îngerilor frumoși, Rubliov a întruchipat idealurile morale înalte care i-au insufletit pe 
contemporanii săi din Moscova în anii luptei de eliberare națională și de avînt. Nespus 
de blind și de sincer luminează privirea apostolului Petru, care se întoarce către insoti- 
torii săi în drumul către rai. Desi maniera de a picta a lui Rubliov avea oarecari analogii 
cu aceea a lui Teofan, el prefera totuși formele armonioase, contururile regulate si liniile 


rotunjite, către care s-a îndreptat pictura rusă în perioada anterioară. 
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PI. XIV, 1 


„Sf. Treime“, creată pentru a impodobi catedrala Mănăstirii Troiţa din Serghievo, 
este opera cea mai desăvirșită a lui Rubliov. Pe această vestită icoană sint infátisati 
cei trei îngeri, sub a căror înfățișare i-a apărut Dumnezeu lui Abraham — conform 
legendei din Vechiul Testament. Încă din vechime exista în pictura bizantină un tip 
iconografic asemănător. Renuntind la cele mai multe amănunte, Rubliov a conferit con- 
versatiei dintre cei trei tineri inaripati o mai mare profunzime spirituală. Îngerul din 
mijloc, care-l simbolizează pe Christos, îi domină pe ceilalți doi, dar capul lui plecat 
exprimă, totodată, şi umilință. El întinde mîna spre cupa cu capul de vițel, așezată pe 
masă — o aluzie la jertfa viitoare a fiului lui Dumnezeu pe pămînt si la drama de pe 
Golgota. Îngerul din stînga este tratat mai sever, cu mîna ridicată, el binecuvîntează 
gestul insotitorului sáu. Cel de-al treilea înger, din dreapta, tine capul plecat cu sme- 
renie de parcă ar asculta discuţia dintre ceilalți doi; întreaga figură exprimă asentimentul 
său față de ceilalți. Îngerii vorbesc între ei; în același timp însă fiecare este cufundat 
într-o profundă meditație, sugerind o viață sufletească bogată în visuri. Ideea intele- 
gerii prietenești și a iubirii reciproce a repurtat victoria asupra ideii medievale a jertfei 
și a supunerii umile. Trăsătura aceasta leagă opera marelui maestru rus de epoca în care 
a trăit. Nu intimplátor Rubliov a pictat, după cum sustine o veche tradiție, „Sf. Treime“, 
„spre slăvirea“ lui Serghie, care-și îndemna elevii la unitate și prietenie, calităţi ce 
reprezentau premisele unei lupte victorioase pentru libertate. 

În timp ce în pictura bizantină predomina, de obicei, abstractiunea teologică, frescele 
din Novgorodul secolului al XIV-lea erau mai pămîntești si mai pline de viaţă. În 
„Sfînta Treime“, Rubliov a izbutit să îmbine sensul adînc filozofic cu reprezentarea per- 
ceptibilă pe cale vizuală, graţia fermecătoare cu reveria plină de poezie. Îngerii săi 
sînt, într-adevăr, atit de frumoși si de gratiosi, întreaga lor înfățișare este atit de încîn- 
tătoare, încît glorificarea „lumii cerești“ se transformă, la Rubliov, într-o profesiune 
de credință fatá de „lumea páminteascá". 

La baza icoanei lui Rubliov stă concepţia despre cele trei persoane ale „Sfintei 
Treimi“, care alcătuiesc, totodată, o unitate indivizibilă. Această concepţie teologică a 
unității a fost exprimată de Rubliov prin cercul invizibil, dar clar perceptibil care cu 
prinde și unește cele trei personaje. Cercul, ca simbol al cerului, determină si mișcarea 
unduioasă si calmă, care alcătuiește laitmotivul „Sf. Treimi“. Ecoul lui îl descifrám 
și în conturul mînecii grele a îngerului din mijloc, în pomisorul aplecat deasupra lui și 
în colina care se rotunjeste blind. Liniile unduioase si încovoiate se împletesc unele cu 
altele și alcătuiesc o rețea transparentă de contururi care se repetă ritmic. Pretutindeni 
regăsim această temă fundamentală a concepţiei, în forme identice sau modificate. Con- 
emplarea icoanei „Sf. Treimi“ dă o satisfacție asemănătoare încîntării produse de muzică. 

esi s-a păstrat în condiții proaste, „Sf. Treime“ impresionează puternic printr-o 
voluată manieră picturală si prin culorile vii, pure. Îngerul din mijloc poartă o mantie 
aurie peste un chiton de un vișiniu închis. Alăturarea albastrului profund de verdele 


diafan si de galbenul auriu o cunoscuseră oamenii ruși pe ogoarele pîrguite de arșița verii 
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XIV, 9 Biserica Vasil: Mar ie pe colină“, Pskov (1413) 


XIV, 7 Icoana lui Crist (sec. XII, Moscova, Galeria Tretiakov) 


XIV, 8 Două initiale din așa-numitul evangheliar Florov (sec. XIV, Leningrad, Biblioteca Publică) 





Noe (?), frescá, catedrala Spaso-Preobrajenie (Novgorod, 1378) 





XIV, I1 Mazii din Răsărit, fragment din Nasterea lui Isus 
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XIV, 16 Femei sfinte, icoană, detaliu (sec. XVI, Moscova, Galeria Tretiakov) 
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XIV, 17 Kremlinul dela Moscova, lupă o gravură din sec. XVII 





XIV, IS Mănăstirea Kirillo-Beloserski (1633 — 1666) 
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SIV, 24 Mănăstirea din Voronet, vedere dinspre apus 


O dată cu opera lui Rubliov părea să fi pătruns sub bolțile bisericii si natura înfloritoare. 
Datorită culorilor sale luminoase și diafane, icoana produce o impresie veselă, lumi- 
noasă — calități ce nu le cunoscuse nici pictura rusă mai veche și nici cea bizantină, 
care aveau culori saturate si adesea potolite. Dar, Rubliov a evitat orice policromie stri- 
dentá; el a creat o armonie perfectă pe baza culorilor sale clare și luminoase care își 
răspund asemenea unui blind ecou. Centrul icoanei este accentuat prin cele două pete 
cromatice, care sînt cele mai saturate. 

Dintre toti maeștrii epocii respective, Rubliov s-a bucurat de cea mai mare consi- 
deratie. Încă de pe atunci, contemporanii săi îl socoteau un geniu. Bineînţeles că maestrul 
a exercitat asupra urmașilor săi o imensă înrîurire, care s-a făcut remarcată la Moscova 
și Novgorod în tot cursul veacului al XV-lea, precum și mai tîrziu. 

La începutul veacului al XV-lea, s-a născut la Moscova un nou tip de pictură bise- 
ricească: iconostasul. Din acea vreme, el a constituit un element nelipsit din orice bise- 
rică rusă și a influențat puternic dezvoltarea și caracterul întregii picturi rusești vechi. 
Centrul iconostasului îl alcătuiește așa-numitul 1068515: Christos așezat pe tron între 
Fecioara Maria, care se roagă, si Ioan. Reprezentări ale Deésisului existau si în Bizanţ: 
din acest germene s-a dezvoltat compoziția colosală și maiestuoasă a iconostasului rusesc. 
În șirul cel mai important si mai larg de tablouri al iconostasului, care avea mai multe 
etaje, sînt incluși — în afară de Christos, de Maica Domnului si de Ioan — arhanghelii 
Mihail și Gavril, apostolii Petru și Pavel, părinţii bisericii Vasile cel Mare și Ioan Gură 
de Aur, precum și sfinții războinici Dumitru din Salonic și Gheorghe, omoritorul balau- 
rului. Dedesubtul Deésisului este rinduit, de obicei, un sir mai mic de sărbători — intim- 
plări descrise in evanghelii, începînd cu Bunavestire si terminînd cu Înălțarea Dom- 
nului. Deasupra Deésisului se află icoana Fecioarei Maria cu pruncul, înconjurată de 
profeti. Mai tîrziu, s-a adăugat, și mai sus, un rînd alcătuit din „domnul Savaot" si din 
figurile părinților bisericii. 

Iconostasul a luat naștere într-o vreme cînd Rusia se trezea dintr-o încremenire multi- 
seculară și începea să se elibereze de sub jugul străin. Se știe că în această luptă unirea 
forțelor interne a adus țării victoria asupra dușmanilor. Nu e de mirare, așadar, că această 
idee a comunității umane stă la baza grandioasei compoziții, așezată în locul cel mai de 
seamă din biserică, în fata altarului, si care urmează formele iconografiei tradiționale. 
Sfinţii de pe iconostas erau reprezentaţi ca protectori al neamului omenesc înaintea tro- 
nului atotputernicului. Ierarhia iconostasului exprima, într-un mod concret, orinduirea 
socială din acea vreme. Nici în sistemul de tablouri murale din biserica bizantină, nici 
în bisericile romanice sau gotice, nu se manifesta atît de concret si de poetic convietuirea 
socială a unor oameni, care erau cuprinși de același entuziasm, subordonați aceluiași 
ritm si stápiniti de acelaşi mod comun de a gîndi. Bineînţeles că originea unei asemenea 
creații nu poate fi redusă la o teză, iar iconostasul nu poate fi privit doar ca o ilustrare 
a unei anumite dogme. Se stie că efectul emotional și forța artistică a acestei: minunate 


compoziții sînt foarte însemnate. 
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O anumită reprezentare despre ceea ce este un inconostas ne-o mijloceste seria de 
icoane mici (un fel de iconostas poliptic), pe care sînt reprezentați profeţii, care-și îndreaptă 
fata către Maica Domnului așezată pe tron. 

Iconostasul este alcătuit din icoane izolate, constituind totuși un tot unitar și înche- 
gat. În ele se poate recunoaște limpede principiul arhitectonic — o trăsătură esențială 
a picturii de icoane din arta rusă veche. Principiile compoziției iconostaselor pot fi recu- 
noscute si în imaginile create pentru ilustrarea imnului „De tine se bucură“, care alcă- 
tuiesc un fel de iconostas în miniatură. În centrul unor asemenea icoane se află Fecioara 
Maria cu pruncul, așezată pe un tron înconjurată de o cunună de raze azurii 51 de un 
cerc de îngeri. În fata tronului se află călugări și călugărițe, regi și regine, bărbaţi și 
femei din ceata drepţilor, care o preamăresc. Mulțimea de oameni pare să intoneze un imn 
de slavă în cinstea Fecioarei Maria. Întreaga scenă este dominată de o biserică albă cu 
multe cupole — , expresie a comunității strîns unite sub domnia bisericii. Grupulalcă- 
tuit din numeroase figuri este încadrat și cuprins de bolta imensă a firmamentului azuriu. 
Pe chipurile oamenilor dintr-o asemenea icoană, ce datează din secolul al XVI-lea, se 
poate recunoaşte limpede cu cît devotament au știut maeștrii ruși să redea insufletirea 
generală, iubirea plină de abnegatie si credința profundă a tuturor celor aflați în fata 
tronului Fecioarei Maria. 


În a doua jumătate a veacului al XV-lea, opera lui Rubliov a fost continuată la Mos- 





cova de remarcabilul maestru Dionisie (de pe la 1440—1506). Contemporanilor le plăcea 
să pună alături numele celor doi pictori. Dar, spre deosebire de Rubliov, Dionisie avea © 
orientare mult mai profană. Talentul său a fost prețuit la curtea țarului din Moscova, 
dar n-a putut să se supună necondiţionat stilului oficial. Prolunzimea filozofică si liris- 
mul fin ale lui Rubliov sint inlocuite la Dionisie printr-o notá festivá $i reprezentativá, cum 
și printr-o atmosferă de jubilare victorioasă. Forța insufletitoare a lui Rubliov 
a cedat în fața unei elegante rafinate, care atinge adesea limitele unei afectări 
aristocratice. 

Pe icoana „Alexei, mitropolitul Moscovei“, Dionisie a înfățișat evenimente din trecutul 
istoric al statului moscovit, privite prin prisma timpului său. Mitropolitul — tovarăș 
de luptă cu cneazul Moscovei — este reprezentat ca un ideal al fermitátii și al auto- 
stăpînirii morale ` silueta lui, îmbrăcată în odájdii pompoase, se înalță într-o încremenire 
solemnă. Si in reprezentările de pe panourile laterale, cum este scena „Convorbirea 
mitropolitului Alexei cu Serghie“, se resimte o anumită notă de demnitate solemnă. 
Maestrul a izbutit să redea contrastul dintre smeritul călugăr Serghie și trufașul mitrc- 
polit, care, cu brațul ridicat, ţine o predică interlocutorului său. Compoziţia ritmică, 
care se încheie în ultimul plan cu cîteva construcții ușoare, aproape aeriene, amintește 
de „Sf. Treime“ a lui Rubliov, atît de apreciată la Moscova. Dar nota melodică a liniilor 
blânde face loc, la Dionisie, unor forme mai severe. Icoana lui Dionisie este zugrăvită cu 
culori transparente, aproape ca de acuarelă, care nu sînt întrerupte decît arareori de o 


pată cromatică mai intensă. 
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Cu puţin mai înainte de moarte, Dionisie a creat, în biserica mănăstirii Ferapont 
(1500—1502), din nordul Rusiei, picturi murale, care se numără printre capodoperele 
picturii monumentale în arta rusă veche. Aceste fresce sînt închinate Fecioarei 
Maria, dar nu legendelor privitoare la viața ei, pe care le redau cu predilecție maeștrii 
din Novgorod, ci glorificării si preamăririi ei, adoratiei ei de către o mulțime de oameni 
care-i imploră mijlocirea. Figurile zvelte și fine ale frescelor din mănăstirea Ferapont nu 
sînt atit de impetuoase ca acele de pe frescele din Novgorod, dar justa lor proportionare 
si miscárile calme sint totusi pline de farmec. Frescele lui Dionisie par sá aibá o executie 
cam migălită. Culorile sint asternute în maniera obișnuită a picturii de icoane. Totuși, 
Dionisie stăpînea arta de a zugrăvi vaste suprafețe murale, realizînd o armonie cromatică 
veselă. Culorile lui par și mai transparente decît cele ale lui Rubliov; veșmintele de 
culoare roz delicat alternează cu altele azurii sau de un verde luminos ca smaraldul. 

Veacul al XV-lea a fost, fără îndoială, epoca de aur a școlii naţionale ruse de pictură 
a icoanelor ; printre diferitele ramuri ale artei plastice, ea ocupa primul loc în acea vreme. 
Cei mai talentaţi pictori ai epocii activau, în primul rînd, pe acest tárim. Se stie doar 
că icoanele împodobeau, în aceeași măsură, atît bogatele catedrale ale cnejilor sau cele 
din mănăstiri, precum și bisericile din cartierele mărginașe, cît și modestele bisericuțe 
de lemn din satele cele mai ascunse. Pictura icoanelor s-a răspîndit pe întreg cuprinsul 
vast al țării ruseşti; în afară de Moscova și Novgorod, mai existau încă alte multe oraşe 
care aveau școli proprii de pictură. Cînd reprezentau scene sfinte, maeștrii ruși trebuiau 
să respecte tipurile stabilite cu multe veacuri în urmă. Aceasta nu împiedica însă ca ar- 
tistul să-și desfășoare talentul creator şi să dea expresie, în pictura de icoane, propriei 
sale concepţii despre lume. În pictura icoanelor din acea vreme, nu întîlnim aproape de loc 
scene tragice, patetice, și nici elemente cu un caracter exagerat de fantastic sau mistic. 
În toate scenele, indiferent ce reprezentau, predomina, de obicei, o atmosferă prin 
excelență, festivă. Fie cá era vorba de o întîlnire solemnă, sau de o tristă inmormintare; 
fie că zugráveau lupta drepţilor împotriva forțelor răului sau silniciile dușmanilor impo- 
triva unei victime nevinovate — niciodată nu se păcătuia împotriva linistei sublime. 
De cele mai multe ori, mișcarea figurilor este ponderată și ușoară, gesturile produc o impre- 
sie de calm si de hotărîre, privirile sînt deschise și sincere. Pe icoană, intimplárile din 
viața de toate zilele se produc pe temeiul unei necesități superioare; iată de ce capătă 
fiecare eveniment înfățișat o semnificație interioară atit de pregnantă. Concepţia epică 
despre lume a găsit cea mai desăviîrșită expresie picturală în icoanele din veacul al XV-lea. 

Tehnica picturii ruse de icoane in tempera de ou pe un grund de cretă este foarte 
simplă, dar pictorii iconari au creat, cu ajutorul ei, adevărate capodopere. Ei au mani- 
festat predilecție pentru siluetele clar conturate, la a căror distribuire țineau cont nu 
numai de echilibrul dintre petele cromatice, ci și de spațiile libere intermediare : de aceea, 
fiecare porțiune a suprafeței pictate participă la efectul produs de ansamblu. Pictorii 
ruși de icoane n-au urmărit cîtuși de putin impresia tridimensionalitátii, dar aveau un 


simt fin al contururilor cînd unduioase, delicate, melodioase, cînd abrupte și impetuoase, 
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dar totdeauna expresive. Farmecul principal al icoanelor ruse rezultá din coloritul lor. 
Maeștrii ruși din veacul al XV-lea aveau o repulsie pentru culorile sumbre, lipsite de stră- 
lucire și pentru semitonurile palide și potolite. Culorile icoanelor au totdeauna o imensă 
luminozitate, dar nu dau niciodată impresia unei impestritári lipsite de orice regulă. 
Uneori predomină tonurile calde, alteori cele reci, cărora li se subordonează aproape tot- 
deauna întreaga gamă de culori. Culorile net delimitate între ele nu exclud cîtuși de 


puțin trecerile delicate, impresia generală este totdeauna ináltátoare, senină și optimistă. 


O dată cu încheierea unificării Rusiei și cu formarea unui stat rus centralizat, sub Ivan 
al III-lea și Ivan al IV-lea, pictura icoanelor pierde mult din insufletirea care o caracte- 
rizase, în vremea lui Rubliov. În pictură pătrund tot mai mult elemente de un didacti- 
cism moralizator și de un simbolism abstract. În secolul al XVI-lea, icoana rusă nu mai 
este nici pe departe atit de desávirsità în modelare ca în perioada ei clasică. În schimb, 
miniatura a continuat să se dezvolte cu toate particularitățile artei ilustraţiilor. În 
secolul al XVI-lea si al XVII-lea, in Rusia s-a creat o arhitectură remarcabilă, cu carac- 
ter pronunțat naţional. 

La construirea catedralelor din Kremlinul Moscovei, italienii au dat o importantă 
contribuție sub Ivan al III-lea și urmașii săi. Biserica principală — Uspenski Sobor 
(catedrala Adormirii Maicii Domnului) a fost construită după modelul catedralei Uspenski 
din Vladimir, de către arhitectul bolognez Aristotele Fioravanti (între 1475 și 1479). 
Alovisio Novi a construit catedrala Arhanghelsk (arhanghelul Mihail) (1508), utilizînd 
elementele ordinelor clasice. Marco Ruffo și Pietro Antonio Solari au construit prima 
clădire de piatră din Kremlin cu destinație laică — Granovitaia Palata (Palatul cu 
fațete) (între 1487—1491). Maeștrii ruși au înălțat catedrala cea mică a Buneivestiri 
(între 1484—1489) și biserica Rispolojenie (între 1485 si 1488). 

Prin construirea Kremlinului, Moscova a demonstrat nu numai vastele sale posibi- 
litáti în domeniul arhitectonic, dar, totodată, și capacitatea de a reuni cele mai diferite 
forțe și de a le pune în slujba soluționării unei probleme comune. Kremlinul din Mos- 
cova nu este nici pe departe un complex arhitectonic cu totul simetric, el nu se remarcă 
nici prin existența unei construcții care să domine toate clădirile din jur. Aprecierea 
diferitelor elemente componente variază în funcție de poziția privitorului. În timp ce 
în interiorul Kremlinului, fiecare construcție lasă impresia că este complet independentă, 
constituind un tot unitar în sine — privite din depărtare, clădirile par să se contopească, 
formînd o catedrală cu multe cupole, dominată de turnul Ivan Veliki. Acest ansamblu 
prezintă analogii cu catedrala Sf. Sofia din Kiev, care a marcat începutul dezvoltării 
artei ruse. Catedralele din Kremlin, cu cupolele lor aurii, în formă de bulb, prezintă 
deja elemente ale construcției în formă de turn, prin care arhitectura rusă va produce o 
impresie atît de grandioasă și de festivă. Impresia aceasta este și mai accentuată la noul 


tip de biserică cu turla în formă de cort, care a luat naștere la începutul secoluluial 
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XVI-lea, în opoziţie cu tradiționala biserică bizantină in formă de cruce si acoperită cu 
cupolă. 

Arta rusă a construcțiilor în lemn a avut și ea de rezolvat problema trecerii de la 
baza cubică a unei clădiri la turla în formă de cort care o încoronează. În arhitectura 
construcțiilor de lemn, lucrul acesta putea fi realizat prin mijloace relativ simple. La 
începutul secolului al XVI-lea, stilul arhitecturii populare a începutsă influențeze și 
arhitectura în piatră. Acest fapt și-a găsit expresia în construcţii ca biserica Voznesenie 
(a Înălţării) din Kolomenskoe, biserica din Diakovo (1547) și cea mai grandioasă și com- 
plicată biserică de acest gen, catedrala Vasili Blajennii din Piaţa Rosie din Moscova 
(1550— 1560). 

Înainte de această epocă n-a existat în arhitectura rusă nici o construcție, în care fru- 
musetea maiestuoasă și forța triumfátoare să fie exprimate cu atîta intensitate ca în bi- 
serica din Kolomenskoe. Tema principală arhitectonică constă în dezvoltarea treptată, 
oarecum naturală, a clădirii, de jos în sus. Consecventa acestei dezvoltări a formei arhi- 
tectonice își găsește o expresie nespus de convingătoare si de concretă. Locul amplasări; 
bisericii pe o colină ce se ridică pe malul înalt al rîului Moscova, a fost ales în mod 
foarte fericit. Desigur că dacă n-ar exista acolo biserica s-ar resimti impresia unui gol: 
Scările largi și galeria deschisă, care înconjură biserica de jur împrejur, fac legătura 
dintre construcție și colină. Chiar de la etajul al doilea, tendința ascendentă este accen- 
tuată de așa numitele „kokoșniki“ (arcuri ornamentale suprapuse) si de un fel de „wim- 
perge" dispuse în jurul ferestrelor. La etajul următor, așa numitul octogon, mișcarea pare 
oarecum încetinită, pentru a izbucni din nou cu toată forța în acoperișul în formă de cort. 

Constructorii bisericii din Kolomenskoe cunoșteau unele motive arhitectonice aduse 
în Rusia de maeștri italieni. Este probabil să fi cunoscut și construcții gotice. Dar este 
suficient să compari biserica din Kolomenskoe cu oricare turn gotic, pentru a te convinge 
de deosebirea fundamentală dintre ele. În construcţia rusă nu întîlnim nicidecum acea 
tendință unică și categorică a mișcării orientate spre cer, care este atît de caracteristică 
pentru stilul gotic. La ea se poate observa, într-o măsură mult mai mare, masivitatea 
zidurilor şi puternica legătură cu pămîntul; iată de ce aici nu-și mai au locul nestávilita 
tendință ascendentă și nici elementele arhitectonice atît de dantelate. Turnul gotic nu 
suportă în jurul său nimic altceva decît umilele case de locuit, pe deasupra cărora se înalță 
el către cer. În schimb, biserica din Kolomenskoe se încadrează prefect în peisajul rusesc 
de stepă, chiar dacă — spre deosebire de bisericile mai vechi, ca biserica Pokrov de 
pe riul Nerl — prezintă tendința de a domina împrejurimile. Piná si cursul îngust al 
riului Moscova, de la poalele colinei, capătă o notă maiestuoasă, atunci cînd este privit 
de sus din biserică, în timp ce, în depărtare, aproape la orizont, se conturează silueta 
capitalei, cu catedralele și turnurile Kremlinului. 

Arhitectura rusă din secolele al XVI-lea și al XVII-lea n-a fost dominată, în mod 
exclusiv, de tipul de biserică cu acoperiș în formă de cort, dar unele elemente ale acestuia 


au devenit parte componentă a noului stil caracterizat prin cupole zvelte, prin ziduri cu 
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o decorație somptuoasá si prin contururile agitate ale clădirii. Începînd cu secolele al 
XVI-lea—al XVII-lea, arta plastică cunoaște o lungă si trudnică epocă de tatonări, in 
căutarea unei sinteze între motivele medievale tradiționale și elementele noi, apartinind 
Renașterii tîrzii, care pătrunseseră în Rusia, venind dinspre Apus. În această epocă de 
tranziție, adeseori chiar de compromis, pictura rusă și-a pierdut acea clasică puritate a 
stilului care caracterizase operele veacurilor anterioare; uneori se puteau observa și anu- 
mite elemente de eclectism. Totuși, în regiunile de la marginile imensului imperiu rusesc, 
mai cu seamă în nord, unde principiile unei viet) patriarhale erau mai puternic înrădăci- 
nate, stilul clasic și-a păstrat întreaga lui puritate. Astfel, mănăstirea Kirillo-Belo- 
zerski, de pe malul lacului Siver, poate fi considerată ca unul dintre cele mai remarcabile 
monumente ale artei arhitectonice ruse. 

Chiar dacă mănăstirile slujeau, în primul rînd, unor scopuri bisericești, totuși s-a 
perpetuat și însemnătatea lor strategică pentru apărarea țării. Ele sînt însă deosebit de 
importante pentru istoria artei, întrucît în ele au fost întruchipate, cu claritate, idealurile 
artistice ale poporului. Prin amplasarea zidurilor, ele se adaptează perfect peisajului 
de stepă care le inconjurá, aproape contopindu-se cu natura; dar în tendința ascendentă 
a turnurilor se manifestă totodată și sentimentul omului, mindru de rezultatul muncii 
sale. Cetățile romanice, cu crenelurile și turnurile lor, par a fi inexpugnabile, ele emană 
o atmosferă amenințătoare, încărcată de o tensiunea sumbră. Construcţiile fortificate din 
Rusia, cu zidurile albe și netede și cu formele lor armonioase, se caracterizează prin mai 
mult calm epic, prin simplitate măreaţă și printr-o forță stápinitá, conștientă de sine 
care n-are nevoie de efecte exterioare. În fața lor ne amintim, fără să vrem, de 
vitejii ruși glorificati în cîntecele eroice, a căror forță se întemeia nu numai pe armele 
lor, ci totodată și pe conștiința că luptă pentru o cauză dreaptă. Suprafața netedă, ne- 
întreruptă, a zidurilor si turnurilor albe ale mănăstirii Kirillo, care se oglindesc în 
apele lacului, emană o forță epică cu totul deosebită. 

Pictura rusă din veacul al XVI-lea și al XVII-lea prezintă multe opere valoroase 
sub aspect artistic datînd din perioada de tranziție; ele sînt însă lipsite de caracter 
închegat și de forța cuceritoare a picturii de icoane din epoca de aur. Dar cele mai valo- 
roase tradiţii ale artei ruse vechi mai pot fi recunoscute, secole de-a rîndul, în produsele 
artei aplicate. Țăranul rus își făurea singur aceste obiecte si tot lui îi datorăm cunoştin- 
tele noastre despre vechea poezie epică rusă. El a păstrat cu grijă această moştenire stră- 
veche, chiar și în timpul procesului de europenizare, care începe sub Petru I. 

Tehnica executării obiectelor sculptate în lemn era foarte simplă. Aceste obiecte au 
calități practice remarcabile. Pentru a lua apă cu un căuș de lemn trebuia să i se facă 
un miner mare. Ciocul era îngroșat ; fețele laterale ale mînerului erau prevăzute cu cres- 
tături, ca să nu alunece din mînă; pentru a face ca minerul să fie mai ușor, el a fost 
exccutat prin traforare. Minerul a fost împodobit cu două pásárele motate, a căror siluetă 
corespunde conturului întregului obiect, Linia conturului uniform bombat al cáusului, 


silueta perfectă a păsărilor și formele blind rotunjite sint de o frumuseţe neasemuită. 
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Acest căuș din veacul al XI-lea constituie o continuare directă a traditiilor artei vechi 
în domeniul sculpturii populare în lemn. Această operă de artă populară ascunde incom- 
parabil mai multă artă autentică decît vasele din tezaurul tarilor, supraincárcate cu 


decorații finc și cu pietre nestemate. 


Înainte de începutul veacului al XX-lea, in Rusia s-a manifestat prea putin interes 

pentru studiul artei ruse vechi; în străinătate se știe și astăzi încă foarte putin despre 
această artă. Cu toate că sfera influenţei exercitate de ca, în mod nemijlocit, a fost limitată, 
realizările ei sint totuși extraordinar de valoroase din punct de vedere artistic. 
Fără ea, imaginea dezvoltării artei în lume ar rămîne incompletă. În timpurile moderne 
s-au interesat foarte mult, în Rusia, de pictura rusă veche, Alexandru Ivanov, Suricov și 
Vrubel. Printre artiştii moderni din Occident, îndeosebi Matisse a dat o înaltă apreciere 
picturii de icoane din arta rusă veche. 

De-a lungul existenţei sale multiseculare, Bizanțul a fost păstrătorul tradiţiilor ele- 
nistice antice, care, acolo, ieșeau uneori la iveală pentru a dispărea din nou după un 
timp. Bizanțul a păstrat în tot timpul Evului mediu moștenirea clasică, asa cum n-a fost 
păstrată în nici o altă ţară. În acelaşi timp, în ciuda marelui său rafinament, arta bizan- 
tină a rămas, mai ales în capitală, extrem de conservatoare, rigidă și dogmatică, deși 
rafinată ; aceste calităţi se aflau într-o contradicție flagrantă cu spiritul sănătos al antichi- 
tátii clasice. Chiar dacă maeștrii artei ruse vechi n-au avut posibilitatea să cunoască direct 
antichitatea, ei nu numai că au păstrat multe tradiţii ale artei grecești, transmise prin 
intermediul Bizanțului, ci le-au și transformat creator. Asemenea templelor grecești 
din secolul al VI-lea și al V-lea, vechile biserici ruse se integrau organic în peisaj. Unele 
motive din icoanele rusești amintesc mai degrabă de pictura de pe vasele grecești din 
secolul al VI-lea decît de arta elenistică târzie. În pictura de pe lecitele albe putem 
descoperi, prototipuri ale coloritului picturii de icoane din Novgorod. Cea mai valoroasă 
operă a lui Rubliov, „Sf. Treime“, amintește, prin nobila ei simplitate și prin caracterul 
ei reținut — ca nici o altă operă artistică din acea vreme — de reliefurile de pe mor- 
mintele antice din secolul al V-lea; în ce privește raportul cu arta antichității clasice, 
maeştrii artei ruse vechi sînt mai apropiați de maestrul gotic din Reims care, in „Buna- 
vestire", a urmat intuitiv tradiţia lui Fidias, decît de maeștrii italieni ai Renașterii, 
care se sprijineau, în multe privinţe, pe rodul neobositelor cercetări ale umanistilor. Cla- 
ritatea concepției despre lume, naturaletea și simplitatea, precum și deosebitul simt al 
măsurii ce caracterizau artiştii antichităţii — toate acestea constituiau, în oarecare 
măsură, temeliile artei ruse vechi, oferind rușilor posibilitatea să aprecieze 12 justa lor 


valoare lucrările arhitecților italieni în Kremlinul Moscovei. În Italia secolului al 
XV-lea se impusese, între timp, noul stil, pe care Ghiberti si Vasari îl opuneau „bar- 


barului“ stil gotic. În Rusia n-a pătruns stilul gotic, tendințele antichității clasice au 


rămas, în schimb, veşnic vii. Acest fapt i-a scutit pe maeștrii ruși de necesitatea de a 
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rupe cu trecutul, de dragul unei ,renasteri" a antichității. Maestrilor ruși le-a lipsit 
eruditia umanistă, care le ușurase italienilor pătrunderea în antichitatea clasică. 
Artiştii ruși se bazau exclusiv pe simțul lor, atunci cînd căutau moștenirea antică în 
modelele bizantine. Lipsa de erudiție i-a ferit însă de primejdia imitárii oarbe și a 
stilizării reci. Motivele antice erau folosite liber și în mod variat de către maeștrii artei 
ruse vechi. „Sfînta Treime“ a lui Rubliov prezintă o spiritualizare a corpurilor cu o su- 
plete a formelor cum nu cunoscuseră nicicînd contemporanii lui Fidias. Este evident faptul 
că Rubliov aparţine stadiului nou de dezvoltare a culturii, care urmează antichității. 

Principiile clasice în arta rusă veche nu exclud baza populară a acesteia, bază care 
a existat și în arta romanică, dar care era exprimată acolo, de obicei, cu o naivitate 
puerilă și plină de stingácie. Epoca de înflorire a artei ruse vechi nu cunoscuse semnele 
unei iconografii învățate în mod scolastic, ale unui simbolism abstract și ale unor ale- 
gorii la voia fanteziei, care se răspîndiseră în Vest, începînd cu epoca stilului gotic. În 
această privință, arta rusă veche era mai puțin rafinată si profundá cît mai ales naivă 
și sinceră. Tocmai din această cauză, ea impresionează pur și simplu prin esența ei ar- 
tistică, fără a necesita comentarii savante. În același timp, factura populară a artei ruse 
vechi nu înseamnă, nicidecum, o lipsă de fineţe sau o imperfecţiune a expresiei. Tocmai 
acele opere care sînt cele mai populare se disting printr-o deosebită notă de poezie și prin 


desávirsirea formei artistice. 
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R. Huyghe, L'Art et l'Homme Vol. I—H. 
Paris, 1957— 1958 

Propylăen-Kunstgeschichte, 16 volume. Berlin 
1923— 1930; afară de acestea au mai apărut 
și volume de completare 

Istoria universală a artei, elaborată de Acade- 
mia de științe a U.R.S.S., volumul I. Arta 
lumii vechi, Leipzig, 1960 

K. Woermann, Geschichte der Kunst aller 
Zeiten und Vólker. 6 volume. Leipzig 1920— 
1927 


Estetica 


B. Croce, Esthétique comme science d'expression 
et linguistique générale. Vol. I. Théorie, 
vol. II. Histoire. Paris, 1904 

P. Eluard, Anthologie des écrits sur ۰ 
Paris, 1952/53 


E. Fischer, Von der Notwendigkeit der Kunst 
(Fundus-Bücher, vol. I). Dresda 1960 

G.F.W. Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik. 
Berlin, 1955 

I. Kant, Kritik der Urteilskraft. Leipzig 1948 

G. E. Lessing, Laokoon oder über die Grenzen 
der Malerei und Poesie. În:  Gesammelte 
Werke, vol. 5. Leipzig 1948 

L. Márten, Wesen und Veránderung der Formen 
und Künste. Resultate ^ historisch-materiali- 
stischer Untersuchungen. Weimar, 1949 

M. Rader, A Modern Book of Aesthetics. New 
York, 1952 

F. v. Schiller, Über Kunst und Wirklichkeit. 
Schriften und Briefe zur Ästhetik. Leipzig 1959 


Artisti şi scriitori despre artá 

E. Delacroix, Journal. Paris, 1909 

D. Diderot, Essai sur la peinture. (Textes 
choisis, 5) Paris, 1955 

D. Diderot, Salons. Par J. Seznec et J. Adhé- 
mar, Vol. I. Oxford, 1957 

J. P. Eckermann, Gesprăche mit Goethe in den 
letzten Jahren seines Lebens. Leipzig 1948 

J. W. Goethe, Über Kunst und Literatur. 
Edit. si prefatá de W. Girnus. Berlin 1953 

V. van Gogh, Als Mensch unter Menschen. 

V. van Gogh in seincn Briefen an den Bruder 
Theo, select. si expl. de F. Erpel. 2 ۰ 
Berlin 1959 

Goldwater and Treves, Artists on Art from the 
XIV to the XX c. London, 1947 

E. G. Holt, Literary Sources of Art History. 
An Anthology of Texts from Theophilus to 
Goethe. Princeton, 1947 

M. H. Hpawcroit, ۰ 
(I. N. Kramskoi, Scrisori), 2 vol., Leningrad, 
1937 

Künstlerbriefe über Kunst. Edit. de H. Uhde., 
Bernays. Dresda, 1957 

Leonardo da Vinci, Fragmente alese din scrierile 
sale — Prefaţă de profesor C. Ionescu Gulian, 
Bucuresti, 1952 
Macrepa ucerycerBa op ۰ 
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(Artisti despre artă), I-IV, Moscova-Leningrad, 
1934 — 1939 

A. Rodin, L'Art. Entretiens réunis par Paul 
Gsell, Paris, 1951 

Pycckue 71164٦٥1 o ۰ 
(Scriitori ruşi despre literatură), 2 vol., Lenin- 
grad, 1939 


Istoria leoriei artei si cele mai importante 
lucrări de teoria artei 


dh. 11. Bycaaes, Mou ۰ 
(F. J. Buslaev, Orele mele libere), Contri- 
butie: Sarcinile criticii de artă. 3 vol., Mos- 
cova, 1886 

G. Semper, Der Stil in den technischen und 
tektonischen Künsten, 2 vol. Frankfurt (Main) 
1860 — 1863 

B. B. Cracon, Co6panue 1, 
(V.V. Stasov, Opere complete) 2 vol. Moscova, 
1894 

H. Taine, Philosophie der Kunst. Jena 1902 

E. Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunst- 
wissenschaft. 2 vol. Stuttgart 1914 


Diferitele ramuri ale artei 
a) Avhitectura 


M. Borissavlievitsch, Les théories de l'archi- 
tecture. Paris, 1926 

A.S.G. Butler, The Substance of Architecture. 
London, 1926 

M. Mapkya3ou, Merajopa m [213116111111 B apxu- 
TeKType. 
(M. Markuzon, Metafore si comparatii in arhitec- 
tură), in: Arhitectura în U.R.S.S., nr. 5, 1939 

A. T. Hupec, 111:37 0180 apxuTekTypH. 
(A.G. Tires, Arta arhitecturii), Moscova, 1946 

E.E. Viollet-le-Duc, Entretiens sur l'architec- 
ture. 2 vol. Paris, 1858— 1868 


b) Pictura 


W. Abell, Representation and Form. London, 
1936 

M. 4711131013 ۲۱۵۸۲۲۵۵1۲11۲1۶۲ B ;KMBOIIMCH. 
(M. Alpatov, Compozitia in picturá), Moscova, 
1941 

G. Britsch, Theorie der bildenden Kunst. 
München 1926 

I. Meder, Die Handzeichnung, ihre Technik 
und Entwicklung. Ed. a II-a. Viena 1923 

Ch. Moreau-Vauthier, La peinture. Paris, 1913 

A. Pope, The Language of Drawing and Painting. 
Cambridge, 1949 


c) Sculptura 


F. Landsberg, Vom Wesen der Plastik. Ein 
kunstpádagogischer Versuch. Viena 1924 


d) Ornament si artă aplicată 


H. Th. Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes. 
6 vol. Berlin 1928 — 1930 

H. Th. Bossert, Das Ornamentwerk. Berlin 
1924 

W. Henze Ornament, Dekor und Zeichen. 
Dresda 1958 

P. Meyer, Das Ornament in der Kunstgeschichte. 
Zürich 1944 

A. Riegl, Stilfragen. Grundlagen zu einer 
Geschichte der Ornamentik. Berlin 1893 

W. v. Wersin, Das elementare Ornament und 
seine Gesetzlichkeit. Ravensburg 1940 


Istoria culturii 


J. W. Goethe, Geisteskultur. În: Opere complete 
vol. 18, pag. 324. Berlin si Stuttgart 1902— 
1912 

J. Lindsay, A Short History of Culture. London, 
1939 

H. Read, Kunst und Gesellschaft. Viena si 
Frankfurt (Main) f.a. 

D. Talbot Rice, The Background of Art. Lon- 
don, 1939 

G. B. Vico, Die neue Wissenschaft über die 
gemeinsame Natur der Vólker. München 1824 


Probleme de apreciere a operelor de artă 


M. 471113708, 2710751 no HcTOpHH 323113711106130 - 
1111012010 ۰ 
(M. Alpatov, Studii despre istoria artei 
Europei occidentale), Moscova, 1939 

T. Bodkin, The Approach to Painting. London, 
1945 

R. Broby Johansen, Kunst und Umwelt. Ed. a II-a, 
Dresda 1960 

E. Fromentin, Die alten Meister. Berlin 1907 

W. Hütt, Wir und die Kunst. Berlin 1959 

G. Jedlicka, Wege zum Kunstwerk. München 
1960 

L. Venturi, Painting and Painters. How to 
look at a Picture. New York and London, 1946 

K. Voll, Entwicklungsgeschichte der Malerei in 
Einzeldarstellungen. Vol. I. München 1913 

K. Voll, Vergleichende Gemäldestudien. Mün- 
chen 1912 


ARTA EPOCII PRIMITIVE 


Cu studiul artei primitive s-au ocupat, pînă in 
ultimul timp, îndeosebi arheologii. Primele 
încercări de a îngloba această artă într-o istorie 
generală a artelor au dus, deseori, cu ocazia 
interpretării ei, la o modernizare. Considerarea 
monumentelor epocii primitive ca opere de artă 
este o premisă pentru aprecierea valorii lor 
estetice. 
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Cultura. primitivă şi omul 0 


F. Behn, Kultur der Urzeit. Berlin 0 

F. Boas, The Mind of Primitive Man. New York, 
1911 

H Breuil et R. Lantier, Les hommes de la 
Pierre ancienne. Paris, 1951 

G. Childe, Der Mensch schafft sich selbst (Fun- 
dus-Bücher, vol. 2). Dresda 1960 

F. Engels, Die Entstehung der Familie, des 
Privateigentums und des Staates. Ed. a Il-a. 
Berlin 1949 

O. M. peiinenlepr. lloorska 610211618 n ۰ 
IIepuojy 211111111011 xzuTepaTypbr. 
(O. M. Freidenberg, Poezia subiectului $i a 
genurilor. Perioada literaturii antice), Lenin- 
grad, 1936 

F. Graebner, Das Weltbild der  Primitiven. 
München 1924 

R. Grahmann, Urgeschichte der Menschheit. 
Stuttgart 1952 

M. Hoernes, Die Kultur der Urzeit. Vol. 1: 
Die Steinzeit. Leipzig 1912 

M. O. Koswen, Abriß der Geschichte und Kultur 
der Urgesellschaft. Berlin 1957 

O. Menghin, Weltgeschichte der Steinzeit. Viena 
1951 

JI. fT. HIrepnóepr, Hepnoónrrnas ۳6011۲۲1۲۶۲ B 6 
571101030011 ۰ 
(L. I. Sternberg, Religia primitivă in lumina 
etnografiei), Leningrad, 1936 

S. A. Tokarew, Entstehung und Frühformen der 
Religion. Fascic. 7 din:  Sowjetwissenschaft, 
Berlin 1957 


Lucrări generale despre arta primitivă 


E. Cristiansen, Primitive Art. New York, 1955 

A. Tyumwmu, lIipouexosteuue ۲ 0۰ 
(A. Guscin, Nașterea artei), Leningrad si Mos- 
cova, 1937 

M. Hoernes, Urgeschichte der bildenden Kunst 
in Europa von den Anfángen bis um 500 v. Chr. 
Ed. a V-a. Viena 1925 

H. Kühn, Die Kunst der Primitiven. München 
1923 

E.v. Sydow, Die Kunst der Naturvólker und 

der Vorzeit. (Propylăen-Kunstgeschichte, vol. 1) 
Berlin 1923 


Lucrări despre anumite probleme 
ale artei primitive 


N. B. Aiinazos, IlepBonawaubHHe marn eBpo- 
11111010 7. 
(D. V. Ainalov, Începuturile artei europene). 
În: Comunicări ale Academiei de Stat pentru 
istoria culturii materiale, vol. 2, Moscova, 1929 
E. Grosse, Die Anfânge der Kunst, Freiburg 
(Breisgau) si Leipzig 1894 


G. A. Künstler, Ein palăolithischer  Darstel- 
lungstypus und der Versuch seiner Deutung. 
În: J. Strzygowski, Festschrift zum 70. Geburts- 
tag. Klagenfurt 1932 

S. Reinach, L'art et la magie, à propos des 
peintures et des gravures de l'âge de Renne. 

În: L'Anthropologie, v. IV., 1903 


Arta preistoricà — Europa occidentală 


G. Bataille, Die  vorgeschichtliche Malerei. 
Lascaux oder die Geburt der Kunst. (Colectia: 
Die großen Jahrhunderte der Malerei). Geneva 
1955 

S. Celebonovié, Am Ursprung der Kunst. Colonia 
1958 

H. Kühn, Die Malerei der Eiszeit. München 
1923 

Din colectia: , Peintures et gravures murales 
des cavernes paléolithiques" : 

U. Alcade del Rio, U. Breuil et L. Sierra, Les 
cavernes de la région Cantabrique (Espagne). 
Paris, 1912 

L. Capitan, H. Breuil et D. Perony, La caverne 
de Font-de-Gaume aux  Eyzies (Dordogne), 
Paris, 1910 

C. Schuchhardt, Alteuropa. Eine Vorgeschichte 
unseres Erdteiles. Ed. a II-a, Berlin 1926 


Africa, Oceania 


H. Balfour, Bushmen Drawings copied by 
M. Helen Tongue. Oxford, 1909 

Die Dichtungen der Naturvólker. Edit. de E. v. 
Sydow, Viena 1935 

C. Einstein, Afrikanische Plastik. Berlin 1921 

L. Frobenius, Kulturgeschichte Afrikas. Pro- 
legomena zu einer historischen Gestaltlehre. 
Frankfurt (Main) 1933 

L. Frobenius, L'art africain. În: Cahiers d'art, 
Nr. 8—9, 1930 

R. Fry, The Art of the Bushmen. Ín: Vision 
and Design. London, 1929 

L.u.M. Kohl-Larsen, Die  BilderstraBe Ostairi- 
kas. Felsbilder in Tanganjika. Eisenach und 
Kassel 1958 

H. Lhote, Die Felsbilder der Sahara. Entdeckung 
einer 8000 jährigen Kultur. Würzburg 1958 

R. Linton si W. Fagg, Die afrikanische Plastik. 
Colonia 1958 

B. Mapkos, 11 0101 601۲80 ۰ 
(W. Markow, Arta negrilor), Petrograd, 1919 

Jl. A. Oasmeporre, llekyccrso 8370208 Sananioii 
Apuka B My3eax CCCP. 
(D. A. Olderoghe, Arta popoarelor din Africa 
occidentală în muzeele 0.856, Leningrad— 
Moscova, 1958 

C. Roy, Kunst der Naturvâlker. Colonia 1939 

H. Schmalenbach, Die Kunst Afrikas. Basel 1993 
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E. v. Sydow, Handbuch der 
Plastik. Berlin 1930 

H. Tischner u. F. Hewicker, Kunst der Südsee. 
Hamburg 1954 


afrikanischen 


America 


A. Basler et E. Brummer, L'Art précolombien. 
Paris, 1928 

I. Bernal, Compendio de Arte Mesoamericano. 
(Enciclopedia Mexicana del Arte; 7) Mexico 
1950 

G.H.S. Bushnell, Peru. Von den Frühkulturen 
zum Kaiserreich der Inka. (Seria: Alte Kultu- 
ren und Vólker.) Colonia 1957 

H. D. Disseldorf, Geschichte der altamerika- 
nischen Kulturen. München 1953 

Groth-Kimball u. F. Feuchtwanger, 
alten Mexiko. Zürich 1953 


Kunst im 


Th. A. Joyce, Mexican Archaeology. London, 
1914 

W. Krickeberger,  Altmexikanische Kulturen. 
Berlin 1956 

W. Ruben, Tiahuanaco, Atakama und Arau- 
kaner. Drei vorinkaische Kulturen. Leipzig 
1952 


J. Soustelle, So lebten die Azteken am Vor- 
abend der spanischen Eroberung. Stuttgart 1956 

H. Trimborn, Das alte Amerika. (Colecția: 
Große Kulturen der Frühzeit.) Stuttgart 1959 

H. Ubbelohde-Doering, Kunst im Reiche der 
Inka. Tübingen 2 

G. C. Vaillant, Die Azteken. Ursprung, Aufstieg 
und Unterganz eines mexikanischen Volkes. 
(Seria: Alte Kulturen und Volker) Colonia 
1957 

P. Westheim, Arte Antiguo de México. Mexico 
si Buenos Aires, 1950 


ARTA ASIEI OCCIDENTALE 


Literatura referitoare la arta Asiei occidentale 
constá mai ales din publicatiile despre noile 
descoperiri arheologice si despre rezultatele sápá- 
turilor. Lucrări de amploare despre istoria 
anterioară, precum și expuneri referitoare la 
probleme de artă sint puțin numeroase. 


Istorie şi cultură 


W. J. Awdijew, Geschichte des alten Orients. 
Berlin 1953 

G. Fougères, Les premières civilisations. (Din 
seria: ,Peuples et civilisations") Paris, 1929 

H. si H. A. Frankfort, The Intellectual Adven- 
ture of Ancient Man. Chicago, 1948 

F. Hrozny, Die ălteste Geschichte Vorderasiens. 
Praga 1940 

A. Moret et J. Davy, Des clans aux empires. 
Ed. a II-a. Paris, 1923 


W. Otto, Die Kulturgeschichte des  Orients, 
München 1925 

b. Typaes, Hcropns JIpesnero ۰ 

(B. Turaev, Istoria Orientului antic). 2 vol., 


Leningrad, 1935 
A. Ungnad, Die Religion der Babvlonier 
Assyrer. Jena 1921 


und 


Lucrări generale 


G. Contenau, Manuel d'archéologie orientale. 
3 vol. Paris, 1927-0 

L. Curtius, Die antike Kunst. Vol. I: Ágvpten 
und Vorderasien (Handbuch 
senschaft de F. 
Berlin 1923 

H. Frankfort, The Art and the Architecture of 
the Ancient Orient (The Pelican History of 
Art), Harmondsworth, 1954 


I&unstwis- 
Brinkmann). 


der 
Burger si A. 


Diferitele domenii 


W. Andrae, Das wiedererstandene Assur. Leip- 
zig 1938 
H. Bossert, 


Altsyrien. Tübingen 1952 


A. Champdor, Babylone et  Mésopotamie (Les 
hauts *lieux de l'histoire, Vol. 2) Paris, 1953 
S. Harcourt-Smith, Babylonian Art. London, 


1928 
XeTTEL H XeTTCKaH ۰ 
(Hititii si cultura hitită) 
Leningrad si Moscova, 1924 
Kunst ferner Länder. Fotogr. de W. și 
B. Forman, texte de B. Forman, L. Hajek si a. 


2 vol. Praga 1956/57. Vol. 2: Vorderasien, 
Indien, Tibet, China, Japan, Tschuktschen- 
Halbinsel 


J. de Mecquenem. Le Zig-kurat. În: Gazette 
des Deaux Arts, nov. 1937 


A. Parrot, Mari. Paris, 1953 


F. Reber, Die Stellung der ۲۱۵۲۲۱۲۵۲ in der 
Kunstgeschichte. În: Sitzungsberichte der 
kgl.-bayr. Akademie d. Wissenschaften. Vol. 


12. 1910. 

M. Riemschneider, Die Welt der Hethiter. (Co- 
lecţia: Große Kulturen der Frühzeit.). Stutt- 
gart 1954 

H. Schmóckel, Das Land Sumer. Stuttgart 1955 

O. Weber, Die Kunst der Hethiter (Orbis pic- 
tus, vol. 9) Berlin f. a. 

C.L. Wooley, The Development of Sumerian 
Art. London, 1935 


Reproduceri după monumente de ۵ 


Encyclopédie photographique de l'art. 2. vol. 
Paris, 1935/36 

A. Paterson, Assyrian Sculptures. 
Sinacherib, f. a şi loc. 


Palace of 
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H. Schäfer u. W. Andrae, Die Kunst des alten 
Orients. (Propyláen-Kunstgeschichte, vol. 2) 
Berlin 1925 

Ch. Zervos, L'art de la Mésopotamie, Paris, 1934 


ARTA EGIPTULUI ANTIC 


Literatura despre arta egipteaná este mai bogatá 
decit cea despre arta Asiei occidentale. Pe lingá 
lucrári arheologice si cercetári speciale, existá 
o serie de opere care se ocupá cu aprecierea rea- 
lizărilor artistice ale Egiptului antic. 


Istorie şi cultură 


]. Baillet, Introduction à l'étude des idées mora- 
les dans l'Egypte antique. Paris, 1912 

J. H. Breasted, Geschichte Ägyptens. Colonia 
1957 

A. Erman, Die Religion der Ägypter. Berlin 
1934 

H. Kees, Das alte Ägypten. Eine kleine Lan- 
deskunde. Berlin 1955 

B. Turaev, vezi paragraful: Die Kunst Vor- 
derasiens 


Literatura veche-egipteaná 


A. Erman, Die Literatur der Ägypter. Gesch ch- 
te, Erzählungen und Lehrbücher aus dem 
3. und. 2. Jahrhundert v. Chr. Leipzig 
1923 

I1. @pank-Kaļmenenkuñ, 11 ماحة‎ 111111 011116114011 
۱۱۵۱۲۲۲۳۱۲۱۲ B PuBancruii ۰ 

(I. Frank-Kamenetki, Monumente ale  religiei 
egiptene din perioada tebaná.) 2 vol., Moscova 
si Petrograd 1917/18 

b. Typaen, Pacecraa erunranuna .Cunyxema. 
(B. Turaev, Istoria  egipteanului Sinuhe), 
Moscova, 1915 

B. Bunenrpen, Jlpeseneernnerckasr noBecTb 0 113372 
6074 ۰ 
(V. Vikentiev, Legenda veche egipteană des- 
pre cei doi frati), Moscova, 1917. 


Lucrări generale 


E. Baldwin Smith, Egvptian Architecture as 
Cultural Expression. London, 1938 

G. Ebers, Ägypten in Wort und Bild. 2 vol., 
ed. a II-a. Stuttgart si Leipzig 1879 

H. Fechhoimer, Die Kleinplastik der Ägypter. 
Ed. a Il-a. Berlin 1914 

K. Lange, Ăgyptische Kunst. Zürich si Bern 
1939 

H. Schäfer, Von ágvptischer Kunst. Ed. a III-a, 
Leipzig 1930 

G. Téquier, Manuel d'archéologie égyptienne. 
vol 1. Paris, 1924 
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Contribuţii speciale la arta egipteană 


®. Bamo, 2683311133111 111487111381111 B 07 
HCKYCCTBE. 
(F. Ballod, Realism şi  idealizarea artei 
egiptene.) În: Culegere în cinstea prof. 
V. IS. Malmberg, Moscova, 1917 

H. G. Evers, Staat aus Stein. Denkmäler, 
Geschichte und Bedeutung der ägyptischen 
Plastik während des Mittleren Reiches. 2 vol. 
München 1929 

G. v. Kaschnitz-Weinberg, Bemerkungen zur 
Struktur ăgyptischer Plastik.  (Kunstwissen- 
schaftliche Forschungen, vol. 2) Berlin 1933 


Publicații despre monumente de artă 


R. Anthes, Ägyptische Plastik in Meisterwerken. 
Stuttgart 1954 

F. Bissing, Denkmäler der ägyptischen Skulp- 
tur. 13 fascicole, München 1906— 1914 

N. Davies, Ancient Egyptian Paintings. 3 vol. 
Chicago, 1936 

Encyclopédie photographique de l'art. vol. 1. 
Paris, 1935 

Kunst ferner Länder. Fotogr. de W. si B. For- 
man, texte de Forman, L. Hájek si a. 2 vol. 
Praga 1956/57, vol. 1: Ägypten, Afrika, 
Amerika, Ozeanien, Indonesien 

K. Lange u. M. Hirmer, Ägypten. Architektur, 
Plastik, Malerei in drei Jahrtausenden. Ed. a 
II-a. München 1957 

A. Mekhitarian, Ägyptische Malerei. (Colecţia: 
Die großen Jahrhunderte der Malerei), Geneva, 
Paris, New York 1954 

G. Téquier, L'architecture et la décoration dans 
l'ancienne Egypte. Paris, 1922 

W. Wolf, Die Kunst Ägyptens. Gestalt und 
Geschichte. Stuttgart 1957 

W. Wreszinski, Atlas zur altăgyptischen Kultur- 
geschichte. 3 vol. Leipzig 1923—1933 


ARTA CRETANĂ SI A ANTICHITĂȚII 
GRECEŞTI 


Istorie şi cultură 


A. Bonnard, Civilisation grecque, 3 volume. 
Lausanne, 1959 

V. Ehrenberg, Sinn der griechischen Geschichte. 
În: Historische Zeitschrift, vol. 127, 1923 

K. Kerényi, Die Mythologie der Griechen, 
Zürich 1951 

W. Kranz,  Griechentum. Baden-Baden și 
Stuttgart 1952 

B. II. Byaecky:z, AHTHYHOCT M ۰ 
(W. P. Buzeskul, Antichitate și prezent), 
Leningrad 1924 

W. Durant, Das Leben Griechenlands. (Kultur- 
geschichte der Menschheit, vol. 2. Berna 1957 
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Livingstone, ed. The Legacy of Greece. Oxford, 
1928 

C.JIypre, 11170 [31111 3117111111011 o6ntecrBennoit لد‎ . 
(S. Lurié, Istoria științelor sociale antice). 
Leningrad, 1929 

P. Roussel, La Grèce et l'Orient des guerres 
médiques à la conquéte romaine. (Din seria 
„Peuples et civilisations".) Paris, 1928 

Th. v. Scheffer, Die Kultur der Griechen. (Große 
ill. Phaidon-Ausgabe.) Viena 1935 

O. D. 3enuneruii, J[pesegerpeueckas ۰ 
(F. F. Zelinski, Religia greacă antică), Petro- 
grad, 1918 

O. O. 3eauncknuii, Ma mupa ۰ 
(F. F. Zelinski, Din lumea ideilor) 2 vol. 
ed. a II-a. Petersburg, 1910 

Stenzel, Die Gefahren modernen Denkens und‏ .ل 
der Humanismus. În: Antike, II, 1928‏ 

U. v. Wilamowitz-Moellendorff, Der Glaube der 
Hellenen, 2 vol. Berlin 1955 


Scriitori antici despre artă 


۸777101576 307070776001 06 1117186 . CocTraBnul 
B. d. Acwyc. 
(Ginditori antici despre artă, culegere alcătuită 
de V. F. Asmus) ed. a Il-a, Moscova, 1938 
ApxuTekTypa 3111119111010 ۰ 
(Arhitectura lumii antice), Moscova, 1940 
Recueil Milliet, Textes grecs et latins relatifs 
à l'histoire de la peinture ancienne publiés 
sous le patronage d'A. Reinach. v. I. Paris, 1921 


Lucrări generale despre arta greacă 


R. Bianchi-Bandinelli, Storicità dell'Arte Clas- 
sica. ed. a II-a. Florenţa 1950 

E. Curtius, Die klassische Kunst  Griechen- 
lands (Handbuch der  Kunstwissenschaft de 
F. Burger si A. Brinckmann). Berlin 1939 

P. Gardner, Principles of Greek Art. ed. a Il-a. 
Londra, 1914 

G. M. A. Richter, Greek Art. Londra, 1959 

A. Ridder et W. Déonna, L'art en Gréce. Paris, 1924 

G. Rodenwaldt, Die Kunst der Antike (Hellas 
und Rom). (Propyláen-Kunstgeschichte, vol. 3) 
Berlin 1927 

J. J. Winckelmann, Geschichte der Kunst des 
Altertums. Viena 1934 

J. .ل‎ Winckelmann, Kleine Schriften zur Ge- 
schichte der Kunst des Altertums. Leipzig 
1925 

W. Zschietzschmann, Kunstgeschichte der Grie- 
chen und Römer (Kleine Kunstgeschichte 
der Welt, vol. 3), Ed. a ILa. Stuttgart 1957 


Descriere geografică şi probleme de arhitectură 


BceoGimaA ncropus apxiTekTYpH. 
(Istoria generală a  arhitecturii), vol. II, 
Moscova, 1949 


M. Bieber. Die Denkmäler zum Theaterwesen 
im Altertum. Berlin si Leipzig 1920 

E. Boutmy, Philosophie de l'architecture en 
Gréce, Paris, 1870 

H. Bpyuon, , ۰ 
(N. Brunov, Grecia), Moscova, 1935 

F. Cali; L'ordre grec. Paris, 1959 

Delphes. Avant-propos de Ch. Picard. Paris, 1957 

V. Ehrenberg, Griechisches Land und griechi- 
scher Staat. În: Antike. 1927 

H. Holdt u. H. v. Hoímannstahl, Griechen- 
land. Baukunst. Landschaft. Volksleben. Ber- 
lin 1923 

A. W. Lawrence, Greek Architecture (The Pelican 
History of Art), 1957 

E. Messel, Die Proportionen in der Antike und 
im Mittelalter. 2 vol. München 1926—1931 

Sicile grecque.  Avant-popos de ا‎ ۰ 
Paris, 1955 

R. Warner, Eternal Greece. Fotografii realizate 
de M. Hürlimann. Londra, 1955 


Sculptura 


L. Alscher, Griechische Plastik. 4 vol. Berlin 
1954 — 1957 

H. Brunn u. F. Bruckmann, Denkmäler griechi- 
scher und römischer Skulpturen. München 1888 

E. Buschor, Die Plastik der Griechen. Berlin 1936 

]. Charbonneaux, Les terres cuites. Paris, 1936 

Encyclopédie photographique de l'art. Vol. 2 si 3. 
Paris, 1936— 1938 

F. Gerke, Griechische Plastik in  archaischer 
und klassischer Zeit. Zürich si Berlin 1938 

A. Köster, Die griechischen Terrakotten. Ber- 
lin 1926 

G. Richter, The Sculpture and Sculptors of the 
Greeks, ed. a III-a. New Haven, 1950 

G. Rodenwaldt, Das Relief bei den Griechen, 
Berlin 1924 


Pictură 


E. Buschor, Griechische Vasenmalerei. München 
1925 

W. Kraiker, Die Malerei der Griechen. Stutt- 
gart 1958 

E. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen. 
3 vol. München 1923 

M. Robertson, Griechische Malerei (Colecția: 
Die großen Jahrhunderte der Malerei). Ge- 
neva 1959 

W. Schmalenbach, Griechische Vasenbilder. Ba- 
sel 1958 


Arta cretano-micenianá 


H. Bulle, Wert der ägäischen Kunst. În: Antike, 
1935 

A. Evans, Palas of Minos. 2 Vol. London, 1921 
pînă la 1928 
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S. Marinatos, Kreta und das mykenische Hellas. 
Fotografii realizate de M. Hirmer. München 
1959 

F. Matz, Kreta, Mykene, Troja. Die minoische 
und homerische Welt (Colecţia: Große Kul- 
turen der Frühzeit). Ed. a II-a. Stuttgart 1956 

M. P. Nilsson, Homer and Mycenae. London, 
1933 

F. Schachermeyer, Die ältesten Kulturen Grie- 
chenlands. Stuttgart 1957 

G.A.S. Snijder, Kretische Kunst. Versuch einer 
Deutung. Berlin 1936 

O. Waser, Das Formprinzip der kretisch-my- 
kenischen Kunst. În: Archăologischer Anzei- 
ger, Nr. 3/4, 1925 

T.B.L. Webster, Von Mykene bis Homer. Mün- 
chen si Viena 1960 

Ch. Zervos, L'Art de la Crète. Paris, 1956 


Cea mai veche ari greacă 


Charbonneaux, La sculpture grecque. Paris,‏ .ل 
1936 

E. Langlotz u. W. Schuchhardt, Archaische Pla- 
stik aul der Akropolis. Frankfurt (Main) 
1953 

It. Lullies, Griechische Vasen der reifarchaischen 
Zeit. München 1953 

G. M. A. Richter, Archaic Greek Art. New 
York, 1939 

^. Thérive, Anthologie non classique des an- 
ciens poétes grecs. Paris, 1934 

M. Wegner, Meisterwerke der Griechen. Basel 
1955 

Ch. Zervos, L'art des Cyclades. Paris, 1957 


ARTA GREACĂ DIN SECOLUL AL V-lea 
LE.N. 


În ultimul timp cercetătorii s-au ocupat mai 
puţin cu această perioadă a artei greceşti, 
mai ales pentru că, in acest domeniu, s-au 
lăcut numai puţine descoperiri noi. Pentru 
orientare, trebuie consultată si bibliografia 
capitolului anterior, ca şi a celui ce urmează. 


Istorie, cultură şi artă 


P. Cloché, La civilisation athénienne. Paris, 
1927 

IO. Hoannnenuii, Mekyccerpo pennn onoxm pac- 
BETA. 
(I. Kolpinski, Perioada de înflorire a artei 
Greciei). Moscova, 1937 

W. Schadenwald, Begriff und Wesen der anti- 
ken Klassik. În: Antike, 1930 

G. Thomson, Aischylos und Athen. Eine Unter- 
suchung der gesellschaftlichen Ursprünge des 
Dramas. Berlin 1957 


Monumentele de artă din secolul al V-lea 


C. Blümel, Phidiasische Reliefs und Parthenon- 
fries. Schriften der Sektion für Altertums- 
wissenschaft bei der Deutschen Akademie der 
Wissenschaften, fasc. 10. Berlin 1957 

H. M. 13۳۲۲۱0۵8 , ۰ 
(N. I. Brunov, Erehteionul), Moscova, 1938 

Hl. bpyuon, Ouepku no ucropuu ۰ 
(N. Brunov, Schite despre istoria arhitec- 
turii), vol. II, Moscova 1935. 

M. Collignon, Le Parthenon, l'histoire, l'archi- 
tecture et la sculpture. Ed. a Il-a. Paris, 1926 

The Erechtheion, Measured, Drawn, Restored, 
by C. Ph. Stevens. Cambridge, 1927 

F. Krauss, Paestum. Berlin 1941 

B. K. ManvmOepr, Yroa Ilappeuoua n nopruk € 
10111. 

(V. K. Malmberg, Colțul Partenonului şi 
porticul cu cariatidele). În: Curierul ex- 
cursiilor, Cartea II, 1915 

G. Rodenwaldt, Die Form des Erechtheion. În: 
Neue Jahrbücher f. klass. Wissenschaft, I. 1921 

G. Rodenwaldt, Griechische Tempel (Fotografii 
efectuate de W. Hege). Berlin 1941 

A. Smith, British Museum. Sculptures of the 
Parthenon. London, 1910 


Sculptori si pictori greci dim secolul al V-lea 


G. Becatti, Problemi fidiaci. Milano și Florența 
1952 

E. Buschor, Phidias als Mensch. München 1948 

N. Diepolder, Die attischen Grabreliefs. Berlin 
1931. 

E. Lóvy, Polygnot. Viena 1929 

R. Lullies, Griechische Plastik. Von d. Anfan 
gen bis zum Ausgang d. Hellenismus. München 
1956. 

A. Mahler, Polyklet und seine Schule. Athen 
si Leipzig 1902 

G. Meantis, Eschyle et Polygnote. În: Revue 
archéologique. vol. 10. 1937 

Ch. Picard, La sculpture antique de Phidias 
à l'ére byzantine. Paris, 1926 

W. Riezler, WeiDgrundige attische ۰ 
2 vol. München 1914 

H. Schrader, Phidias. Frankfurt (Main) 1924 

O. Banvmrayep, ۰ 
(O. Waldhauer, Miron), Berlin, 1923 


ARTA GREACĂ ÎN SECOLUL AL IV-LEA 
Î.E.N. SI ÎN EPOCA ELENISMULUI 


Pentru orientare, se recomandă si bibliografia 
celor două capitole premergătoare. 
Cultura 


F. Baumgarten, F. Poland und R. Wagner, 
Die hellenistisch-rómische Kultur. Leipzig și 
Berlin 1913 
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J.W. Goethe, Philostrates Gemälde. Opere com- 
plete, vol, 35, pag. 69 si urm. Berlin si Stutt- 
gart 1902 — 1912 

E. Rohde, Der griechische Roman 
Vorlăuler. Ed. a II-a. Leipzig 1900 

P.M. Schulh, Platon et l'art de 
Paris, 1933 

W. W. Tarn, Hellenistic Civilization, 
1930 

T. B. L. Webster, Art and Literature in Fourth- 
Century Athens. London, 1956 

U. v. Wilamowitz-Moellendorff,  Hellenistische 
Dichtung in der Zeit des Kallimachos. 2 vol. 
Berlin 1924 


und seine 


son temps. 


London, 


Maeștrii secolului al IV-lea si ai elenismului 


O. Antonsson, The Praxiteles Marble Group in 
Olympia. Stockholm, 1937 

l. Beror, Azrape 3erca ۰ 
(G. Belov, altarul lui Zeus din Pergamon), 
Leningrad, 1959, 


M. Collignon, Praxitele et Scopas. Paris, 
1907 
F. P. Johnson, Lisippos. Durham, 1927 
A.W. Lawrence, Later Greek Sculpture and 


Its Influence on East and West. London, 
1927 
E. Lówy, Lysipp und seine Stellung in der 
grchischen Plastik. Hamburg 1891 
A. Schober, Die Kunst von Pergamon. Viena 
1951 
O. Baaprayep, ۰ 
(O. Waldgauer, Lysipp), Berlin, 1923 


Pictura antică tirzie, inclusiv picturile murale 
romane $i pompeiene 


romischen 
Wiegand. 


nach 
Th. 


Faksimile 
Ed. de 


\ntike Fresken. 
Fresken im Vatikan. 
München f.a. 

L. Curtius, Komposition. În: Antike. 1932 

L. Curtius. Dic Wan Imalerei Pompejis. Leipzig 
1930 

P. Herrmann, Denkmäler der Malerei des Alter- 

tus. München 1906 — 1913 

A. Maiuri, Les fresques de Pompéi et d'Hercu- 


lanum. (Bibliotheca alpina) Paris, 1936 
^. Maiuri, Pompéi. Paris, 1938 


G. Rodenwaldt, Die Komposition der pompe- 
janischen Wandgemălde, Berlin 1908 


Portretul antic 


P. Arndt u. F. Bruckmann, Griechische und 
römische Porträts. München 1891 

A. Buberl, Die griechisch-ăgyptischen Mumien- 
bildnisse der Sammlung Graf, Viena 1922 

A. Heckler, Die Bildniskunst der Griechen und 


Römer. Stuttgart 1912 


Altertums im 
1938 


K. Lange, Herrscherköpfe des 
Münzbild ihrer Zeit. Berlin şi Zürich 
A, C. Crpenkos, Paromennii noprper. 
(A. S. Strelkoov, Porrtete de la 
Moscova, 1936 
O. ۱۵۱۱۵۷۰ 
noprpera., 
(O. Waldgauer, Studii asupra istoriei portre- 
tului antic. Partea lI) în: Anuarul Institu- 
tului pentru istoria artelor vol., I. Bd. I. 


laium, 


hr "HM HO 5 THUHOro 


Oraşul din antichitatea lirzie şi arhitectura 
elenistică 


Th. Fyfe, Hellenistic Architecture. Cambridge, 
1936 

A. v. Gerkan, Griechische Stádteanlagen. Unter- 
suchung zur Entwicklung des Stădtebaues im 


Atertum. Berlin 5i Leipzig 1924 


ARTA ROMANĂ 


Literatura despre arta romană nu este atit de 
bogată ca descrierile despre arta greacă, Lucrări 
generale, cuprinzătoare, sint puţine la număr. 

Istoriografia modernă a artei se ocupă îndeosebi 
cu arta romană tirzie. Lucrările care tratează 
această -temă sint de o importanță de prim rang 


Arta etruscilor 


G. v. Kacshnitz-Weinberg, Studien zur etruski- 
schen und frührómischen  Portrátkunst. In: 
Römische Mitteilungen, vol. 16. 1926. Die 


Kunst der Etrusker. Text de R. Bloch. 
Wiirzberg si Viena 1958 
H. Leisinzer, Malerei der Etrusker. Stuttgart 


1953 
H. Miühlestein, Die Kunst 
Ursprünge. Berlin 1929 
M. Pallottino, La peinture étrusque. (Colecţia: 
Die grosen Jahrh. der Malerei.) Geneva, 1952 
M. Pallottino u. J. Jucker, Etruskische ۰۸ 
Zürich. 1955 
O: W. von Vacano, Die Etrusker. 
geistige Welt. Stuttgart 5 


der Etrusker. Die 


Werden und 
Istoria şi cultura. Romei 


Nawrath, Das antike ۰ 
Nash. 


L. Curtius u. A. 
Ediţie refăcută si prelucrată de E. 
Viena si München 1957 

M. Gelzer, Das Hómertum als hulturmacht. 
În : Historische Zeitschrift, 1922 


Lucrări cu caracter. general 


L. Curtius, Der Geist der rómischen Kunst. În: 
Antike, 1929 

Formes, Nr. 8. Articol de lsaschnitz-Weinberg, 
Markoni și alții, 1930 
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G. Rodenwaldt, Die Kunst um Augustus. În: 
Antike. 1937 

W. Zschietzschmann, vezi paragraful Arta Cretei 
si a anticilor greci 


Arhitectura 


B. JI. Bırararerui, ۸۸1۳۵۳۰۰۳۳۸۸ JIpenuero ۰ 
(V. D. Blavatski, Arhitectura Romei antice), 
Moscova, 1938 

H. Bpynos, Oueprnm no ucTopiun ۰ 
(N. Brunov, Schițe despre istoria arhitecturii), 
vol. II, Moscova, 1935 

A. Choisy, Histoire de 
Paris, 1899 

K. M. Ponsesckuñ, Pumckue TupympabHbie ۰ 
(K. I. Roncevski, Arcurile de triumf romane), 
Moscova, 1928 

H. Wófflin, Die römischen Triumphbogen. În: 
Repertorium f. Kunstwissenschaft. 1893 

A. T. Hupec, ApxmrerTypa ۰ 

(A. G. Tires, Arhitectura Coloseului), Moscova, 
1940 


l'architecture. 2 vol. 


Sculptura si pictura 


E. Garger, Untersuchungen zur römischen Bild- 
komposition. În: Jahrbuch der kunsthisto- 
rischen Sammlungen in Wien. 1935 

A. Maiuri, La peinture romaine. (Colecţia: 
Die großen Jahrhunderte der Malerei). Geneva, 
1953 

K. Schefold, Pompejanische Malerei. Sinn und 


Ideengzeschichte. Basel 1952 
G. A. Snijder, Romanische Kunstgeschichte. 
În: Tijdschrift voor geschiedenis, land- en 


volkenkunde, vol. 40. Groningen 1925 
E. Strong, La scultura romana. Roma 1926 
F. Wichhoff, Wiener Genesis. Viena 1895 


Arta romană lirzie 


R. Delbrück, 
lin 1914 
G. v. Kaschnitz-Weinberg, Spätrömische Por- 
träts. În: Antike, vol. 11. 1926 
A. Riegel, Die spätrömische 

Ed. a 1] -a. Viena 1927 
G. hodenwaldt, Zur Kunstgeschichte der Jahre 
220 bis 270. In: Jahrbuch des dt. archáol. 
Instituts. Vol. 150, 1936 


Bildnisse römischer Kaiser. Ber- 


hunstindustrie. 


Arta creştină veche 


T. Kóves, La forme de l'ancien art chrétien. 
Paris, 1927 

A. Riegl, Die Entstehung der altchristlichen 
Basilika. În: Gesammelte Auisătze. Augsburg 
și Viena 1929 

P. O. Seauncguii, Paunuee XpUCTHAHCTRO M PUM- 
Can ۰ 


(F. F. Zelinski, Creștinismul din primele timpuri 
și filozofia romană). În: Probleme de filozofie 
si psihologie, 1903 

I. Strzygowski, Orient oder Rom. Leipzig 1901 

L. v. Sybel, Christliche Antike. Einführung in 
die altchristliche Kunst. 2 vol. Marburg 
1906— 1909 

D. Talbot Rice, The Beginnings of Christian 
Art. London, 1957 

F. Volbach, Frühchristliche Kunst. Die Kunst der 
Spátantike in West- und Ostrom (Fotografii 
realizate de M. Hirmer). München 1958 

W. Weisbach,  Geschichtliche Voraussetzungen 
der Entstehung einer christlichen Kunst. Ba- 
sel 1937 

G. Wilpert, Roma sotterranea. Le pitture delle 
catacombe romane. Roma 1903 


ARTA BIZANTINĂ 


În literatura foarte cuprinzătoare care s-a scris 
asupra artei bizantine, cercetările istoricilor de 
artă ruşi ocupă un loc de frunte. În timp ce în 
lucrările mai vechi predomina interesul pentru 
iconografie, adică pentru tipurile de imagini, 
de un scurt timp se observă un interes crescînd 
pentru valorile artistice ale arhitecturii $i 
picturii bizantine 


Istorie şi cultură 


H. Beao6paaon, Osueprar 811511111121011 ۰ 
(P. Bezobrazov, Schite pentru cultura bizan- 
tină), Petrograd, 1919 

Ch. Diehl, Figures byzantines. Paris, 1906 

H. W. Haussig, Kulturgeschichte von Byzanz 
(Colecția Kröner, vol. 211). Stuttgart 1957 

C. Neumann, Byzantinische Kultur und Renais- 
sancekultur. În: Historische Zeitschrift, 1903 

B. Qouonbesn, DusauTuuu3M I 6 
(V. Soloviov, Bizantinismul si Rusia). În 
Opere complete, Vol. VII, Ed. 2-a), Petersburg, 
1912 


p. H.,  Weneuensnmi, ۵ ۲ ۱۵ 
1117. 
(F. I. Uspenski, Istoria Imperiului bizantin), 


3 volume, Petersburg, 1913 pinà in 1927 


Crestinismul din Rásárit şi literatura 


A. Harnack, 
Leipzig 1906 

Jl. 11111151111, Ppeueckui 01۲6۱:۱۲11 rmaTepHH i 
ero apesuuii 183010111111111 ۰ 
(L. Nikitin, Patericonul greco-scit si tradu- 
cerea sa latiná). 
Ín: Wisantiski Wremennik, 1916 

M. Psellus, Chronographie ou histoire 
siècle de Byzance (906—1077). 
1926 — 1928 


Das Wesen des Christentums, 
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II. IIperkoB, Ilecum ce. Pomana ۰ ۰ 
(P. Tvetkov, Cintecele sfintului Melod Ro- 
manov) Ín: Dusepoleznoie Tstenie, supliment 
la Nr. 1—4, 1901 


Lwucrári generale 


Ch. Diehl, Manuel d'art byzantin. 2 volume. 
Ed. a 2-a. Paris, 1925— 26 

Duthuit, Byzance et l'art du XII* siécle. Paris, 
1926 

P.A. Michelis, An Aesthetic Approach to Byzan- 
tine Art. Athens, 1955 

G. Millet, L'art byzantin. În: Histoire de l'art 
depuis les premiers temps chrétiens jusqu'à 
nos jours, redactor A. Michel. 3 volume. 
Paris, 1905— 1908 

P. Schweinfurth, Grundzüge der byzantinisch- 
osteuropäischen Kunstgeschichte. Berlin 1947 

D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz. Fotografii 
realizate de M. Hirmer, München 1959 

Wulff,  Altchristliche | und  byzantinische 

Kunst. 2 volume. Berlin 1914— 1918 si volum 
de completare 1939 


Arhitectura 
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I. A. Andreades, Die Sophien-Kathedrale in 
Konstantinopel. În: ` Kunstwissenschaftliche 
Forschungen, vol. 1, 1931 

H. bpynon, Owuepkn no ncropuH apXITeKTYDHI. 
(N. Brunow, Schițe asupra istoriei arhitec- 
turii). Vol. H, 1935 

E. 11, Swift, Hagia Sophia. New York, 1940 

O. Wulff, Das Raumerlebnis des Naos im Spie- 

gel der Ekphrasis. În: Byzantinische Zeit- 

schrift, vol. 30, 1928 — 1930 


Picturá 


AiinanoB, DusanTuiickasn euponuct XIV ۰‏ .آل 
(D. Ainalov, Pictura bizantină a secolului‏ 
al XIV-lea), În: Niederschriften der klass.‏ 
Abt. d. russ. archáol. Gesellschaft, vol.‏ 
1917 ,9 

S. Bettini, Die Mosaiken von S. Vitale in Ra- 
venna. Berlin 1940 

P. Bognetti, G. Chierici si A de Capitan d'Ar- 
zago, 51 Maria del Castelserpio. Milano 1948 

O. Bovini, Die Kunstdenkmiáler von Ravenna. 
Leipzig 1957 

Ebersolt, La miniature byzantine. Paris 51‏ .ل 
Bruxelles, 1926‏ 

A. Grabar, La peinture byzantine. (Colecţia: 
Die groBen Jahrhunderte der Malerei) Ge- 
neva, 1953 

N. P. Kondakow, Histoire de l'art byzantin, 
considéré principalement dans les miniatures. 
Paris, 1886— 1891 

H. Honpakos, Ironorpabua Goromarepu. 


(N. Kondakov, Iconografia Maicii Domnului) 
2 volume, Petersburg, 1914/1915 

H. Jlasapen, Meropuws تم هو‎ 1311180111111 . 
(N. Lazarev, Istoria picturii bizantine), 
2 volume, Moscova, 1947 

G. Millet, Le monastére de Daphni. Paris, 1899 

G. Millet, Recherches sur l'iconographie de 
l'Evangile aux XIVe, XVe et XVIe siècles 
d’après les monuments de Mistra, de Macédoine 
et du Mont Athos. Paris, 1916 

Die Mosaiken von Ravenna. Text de G. Bovini, 
ed a III-a. Würzburg si Viena 1956 

D. Talbot Rice, The Great Palace of the Byzan- 
tine Emperors, Second Report. Edinburgh, 
1958 

Th. Schmitt, Die Koimesis-Kirche von Nikaia. 
Das Bauwerk und die Mosaiken. Berlin 1927 

O. Wulff u. M. Alpatow, Denkmäler der Ikcnen- 
malerei in kunstgeschichtlicher Folge. Dres- 
da 1925 


Arta aplicată si sculptura în lemn 


L. Bréhier, La sculpture byzantine. Paris si 
Bruxelles, 1936 

H. IH. Hongakonm, lleropus n — naMüTHWHH BM- 
aanTuiickoit ۸۱۵۵۸۰ Coópaune 321611611 A. B.3Be- 
11800 ۰ 

(N. P. Kondakov, Istoria lucrárilor bizantine 
in email si cele mai reprezentative opere 
rămase, Colecţia lucrărilor in email ale lui 
A. W. Swenigorodski), Petersburg 1892 

L. Mazulewitsch, Byzantinische Antike, Studien 
auf Grund der Silbergefáge der Ermitage. 
Berlin 1929 


ARTA ISLAMULUI 


Arta islamică a fost încă de mult obiectul unor 
cercetări amănunțite. Există o multitudine de 
albume, tratate şi vederi de ansamblu asupra 
artei islamice și a direcțiilor pe care ea le-a 
urmat în diferite ţări. 


Arta sasanidă 


M. A. 006601, Cacanmieusoe 0 ۰ 
(I. A. Orbeli, Arta sasanidă) În: Der Orient 
1924 

H. A. Oppen n K. B. Tpenep, Cacanugerenii 
METANI. 

(I. A. Orbeli, si K. W. Trever, Lucrări sasa- 
nide in arta metalului). Leningrad 1935 
H. H. v.d. Osten, Die Welt der Perser (Colecția: 

Große Kulturen der Frühzeit). Stuttgart 1956 
F. Sarre, Die Kunst des alten Persien (Die Kunst 
des Ostens. Vol. 5). Berlin 1922 
A. A. Cuupuon, Bocrounoe cepeópo. Atac 7rpen- 
11611 cepeOpAnoii ir 307101011 11063711 0 
IIpOHCXO?K7IeHIL , 
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3 mmm mm, 一 er 一 


(I. A. Smirnov, Lucrări orientale în arta 
argintăriei. Atlas conținînd vase vechi din 
argint si aur de proveniență orientală.) 
Petersburg 1909 


Istoria şi cultura popoarelor islamice 


H. Bammate, Visage de l'Islam. Lausanne, 
1958 

B. baprospg, Mycyapwanckui ۰ 
(V. Bartold, Lumea islamică), Petrograd, 1922 

C. H. Becker, Der Islam im Rahmen einer 
allgemeinen ` Kunstgeschichte. În: Zeit- 
schrift d. dt. morgenlăndischen Gesellschaft 
1922 

C. H. Becker, Vom Werden und Wesen der 
islamischen Welt. Leipzig 1924 

M. Horten, Einführung in die höhere Geistes- 
kultur des Islam. Bonn 1914 

M. HpaunoBeruii, ApaGcnaa kynbrypa B ۰ 
(I. Kracikovski, Cultura arabă în Spania), 
Leningrad, 1937 

Bocrox. Jlureparypa Mpana X—XV BB. 
(Orientul. Literatura Iranului in secolele 
X-XV.) Volumul 2 al colecției Moscova si 
Leningrad, 1935 

H. Schrader, Der Orient und das griechische 
Erbe. În: Antike, vol. 3. 1928 


Lucrări generale 


N. o. D. Bammate, Aspects de l'art musulman, 
1946 

H. Glueck u. E. Dietz, Die Kunst des Islam 
(Propyläen-Kunstgeschichte, vol. 5). Ed. all-a. 
Berlin 1927 

G. Marçais, Manuel d'art musulman. 3 volume. 
Paris, 1926 

Aus der Welt der islamischen Kunst (Scriere 
festivă in cinstea lui Ernst IXuehnel). Editat 
de R. Ettinghausen. Berlin 1959 

R. P. Wilson, Islamic Art. London, 1957 


Arhitectura 


K. Brunow, Einige allgemeine Probleme der 
Kunst des Islam. În: Der Islam, vol. 17. 
1928 

E. Kuehnel, Maurische Kunst (Die Kunst des 
Ostens, vol. 9). Berlin 1924 

H. Saladin, Manuel d'art musulman. vol. 1: 
L'architecture. Paris, 1907 

F. Sarre, Denkmäler persischer Baukunst. Ber- 
lin 1901—1910 

U. Tarchi, architettura e l'arte musul- 
mana in Egitto e nella Palestina. Torino 
1922/23 

b. B.  Beiimapn, Mcekyccerseo  Cpenueit Asmm. 
(B. V. Veimarn, Arta Asiei de mijloc.) Mos- 
cova 1940 


Pictura, miniatura şi arta aplicată 


T. W. Arnold, Bihzad and Paintings in the 
Zafarnamah. London, 1930 

Ausstellung von Meisterwerken der mohamme- 
danischen Kunst in München. 1910. 2 vol. 
München 1912 

b. Il. JIleuure, 1111118011165 ۰ 
(B. P. Denike, Pictura Iranului.) Moscova 1938 

B. Gray, Persian Painting from Miniature of 
the 1311-1611 c.. London, 1948 

A. H. Kyó6e, Menano-wmaBpuTraHckas ۰ 
(A. N. Kube, Ceramicá spaniolá-maurá) Lenin- 
grad 1940 

E. Kuehnel, Miniaturmalerei im  islamischen 
Orient (Die Kunst des Ostens, vol. 7). Berlin 
1923 

E. Lewy, Behzad. În: Gazette des Beaux-Arts, 
juillet-aoüt, 1938 

L. Massignon, Les méthodes des réalisations 


artistiques des peuples de l'Islam. În: Syria, 
vol. II. 1921 


G. Migeon, Manuel d'art musulman. vol. 2: 
Les arts plastiques et industriels, Paris, 1927 

Persian Art, An Illustrated Souvenir of the 
Exhibition of Persian Art at Burlington 
House. London, 1931 

A. U. Pope, Introduction to Persian Art. Lon- 
don, 1921 

A. U. Pope, A Survey of Persian Art. 6 volume. 
New York, 1938 

E. Preetorius, Persische Miniaturen. Berna 1947 

A. Sakisian, Les miniatures persanes du 25116 au 
XXe siècle. Paris, 1929 

UNESCO-Sammlung der Weltkunst. Vol. 6: 

Iran. Persische Miniaturen. München 1956 


ARTA INDIEI 


Există in abundență literatură care se ocupă 
cu arta Indiei: comunicări asupra monumente- 
lor, cercetări 51 scrieri de popularizare. Pentru 
nespecialist este totuși extrem de dificil să înceapă 
cu studiul artei indiene, pentru că în lucrările de 
cercetare întreaga atenție se concentrează asupra 
unor probleme speciale, asupra unor domenii 
restrinse ale istoriei artei indiene. Vederile de 
ansamblu sint, dimpotrivă, foarte superficiale, 
în cea mai mare parte; ele trec uşor peste pro- 
blema fundamentelor spirituale pe care s-a con- 
struit arta Indiei. În cele ce urmează indicăm 
numai lucrările cele mai importante care pot 
contribui la cunoașterea artei Indiei. 


Istorie şi cultură 


b. Jlapnu, Ha oGnacru Beguückoñ ۰ 
(B. Larin, Din lumea poeziei vedelori. În: 
„Orient“ Cartea a IV-a, 1924 

b. JIlapuu, Yuenue o cumloae 五 umumitcuoli 
100 8 . 
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(B. Larin, Teoria simbolului in arta indiani). 
Ín: Poetica, o cronicá a Sectiei pentru artá 
literará, 1927 

J. Nehru, Descoperirea Indici, Bucureşti, 1959 

M. Peiicunep, Mneonoruu ۰ 
(M. Reisner, Ideologiile Orientului) Moscova 
si Leningrad, 1927 

B. Rowland, Art in East and West. An Introduc- 
tion through Comparisons. Cambridge, 1954 

W. Ruben, Einführung in die ۰ 
Berlin 1954 

W. Ruben, Geschichte der indischen Philoso- 
phie. Berlin 1954 


Lucrări generale asupra artei Indiei 


G. Aurobindo, The Significance of Indian Art. 
Bombay, 1947 

O. Fischer, Die Kunst Indiens, Chinas und 
Japans (Propylăen-Kunstgeschichte, vol. 4). 
Berlin 1928 

H. Goetz, Indien. Fünf Jahrtausende indischer 
Kunst (Colectia: Kunst der Welt). Baden- 
Baden 1959 

B. Ph. Groslier, Angkor. Eine versunkene Kul- 
tur im  indochinesischen Dschungel. Colonia 
1958 

E. B. Havell, A Handbook of Indian ۰ 
London, 1920 

E. B. Havell, The Ideals of Indian Art. London, 
1911 

S. Kramrisch, Grundzüge der indischen Kunst. 
Hellerau (Dresda) 1924 

Arta  türilor depărtate, v. paragraful: Arta 
Asiei Occidentale 

B. Rowland, The Art and Architecture of India: 
Hindu, Buddhist, Jain. (The Pelican History 
of Art). Baltimore, 1953 


Cea mai veche artà a Indiei 


S.J. Marshall, Mohenjo Daro and the Indus 
Civilization. 3. vol., London, 1931 

H. Mode, Das frühe Indien (Colecția: Große 
Kulturen der Frühzeit). Stuttgart 1959 


Arhitectura 


K. Fischer, Schöpfungen indischer Kunst. Bauten 
und Bilder von den frühesten Städten 
bis zum  mittelalterlichen Tempel. Colonia 
1959 

E.B. Havell, The Ancient and Mediaeval Architec- 
ture of India: A Study of Indo-Arian Civili- 
zation. London, 1915 

A. Nawrath, Indien und China. Baukunst und 
Plastik. Viena 1938 

b. Tioa5eB, ApxmurekTypa ۰ 
(B. Tiuliaev, Arhitectura Indiei). Moscova 
1939 


Sculptură şi pictură 


W. G. Archer, Indische Miniaturen. Laupen 
(Berna) 1958 

A. K. Coomaraswamy, Geschichte der indischen 
und  indochinesischen Kunst. Leipzig 1927 

E. B. Havell, Indian Sculpture and Painting. 
London, 1908 

G. Jazdani, Ajanta, The Colours and Mono- 
chrome Reproductions of the Ajanta 下 rescoes， 
3 vol., London, 1930 — 1946 

C. Kar, Classical Indian Sculpture. London, 
1950 

Mulk Ray Anand, Kama Kala. Karlsruhe, 
Geneva si Paris 1958 

K. With, Asiatische Monumentalplastik (Orbis 
pictus, vol. 5). Berlin f.a. 


ARTA ASIEI ORIENTALE 


În literatura cuprinzătoare si multilaterală 
asupra artei chineze și japoneze există multe 
lucrări care se ocupă cu interpretarea esenței 
artei chinezeşti pe baza unor vechi teorii asupra 
artei si a unor constatări analitice din ۵ 
modernă a fenomenului artistic. Încă pînă nu 
de mult interesul principal se îndrepta înspre 
arta cea mai recentă, îndeosebi a Japoniei. De 
curind, arta „clasică“ a Chinei se află în centrul 
interesului. 


Istorie şi cultură 


H. Betghe, Die chinesische Flöte. Leipzig 1923 

©. Fischer, Eine chinesische Kunsttheorie. În: 
Repertorium f. Kunstwissenschaft. 1912 

O. Franke, Der kosmische Gedanke in Philo- 
sophie und Staat der Chinesen (Vorträge der 
Bibliothek Warburg, vol. 5). Leipzig 1928 

Lyrik des Ostens. Gedichte der Völker Asiens 
vom Nahen bis zum Fernen Osten. Lyrische 
Zeugnisse aus vier Jahrtausenden. Editat de 
W. Gundert, A. Schimmel si W. Schub- 
ring. Ed. a III-a. München 1957 

Pocron. JImreparypa Hmras n ۰ 
(Orientul. Literatura Chinei si Japoniei.) 
Volumul 1 al colecţiei. Moscova 1935 


Lucrări generale asupra artei chineze 


11. ۱۱۳۱۱۲۲۱۸۲۱۸۸ 11111311106 ncgyccrBo. ۰ 
(P. Belezki, Arta chineză, Schite), Kiev, 1940 

L. Binyon, The Flight of the Dragon. London, 
1911 


S. W. Bushell, L'art chinois. Paris, 1910 
E. v. E. Consten, Das alte China (Colectia: 


Große Kulturen der Frühzeit). Stuttgart 1958 

O. Fischer, Die Kunst Indiens, Chinas und 
Japans (Propylàen-Kunstgeschichte, vol. 4.). 
Berlin 1928 
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R. Fry, Some Aspects of Chinese Art. În: 
Transformations. 1926 

C. Glaser, Die Kunst Ostasiens. Der Umkreis 
ihres Denkens und Gestaltens. Leipzig 1922 

S. Hummel, Geschichte der tibetischen Kunst. 
Leipzig 1953 

O. Kümmel, Die Kunst Ostasiens (Die Kunst des 
Ostens, vol. 4). Berlin 1922 

Arta țărilor depărtate, v. paragraful: Arta Asiei 
Occidentale 

۲۰ A. HenormmnBun, Crapas 1511131101481 KHBONUCb . 
(G.A. Nedosivin, Pictura veche chineză). 
În: revista Iskustvo Nr. 3, 1940 

D. Seckel, Einführung in die Kunst Ostasiens. 
München 1960 

L. Sickman and A. Soper, The Art and Architec- 
ture of China. (The Pelican History of Art). 
Harmondsworth, 1956 


Arhitectura 


E. Boerschmann, Chinesische Architektur. 2 vol, 
Berlin 1925 

E. Boerschmann, Picturesque China. New York, 
La, 

b. 11. Jlenune, 1۰ 
(B.P. Denike, China), Moscova, 1935 

M. Gothein, Die Stadtanlage von Peking. Ihre 
historisch-philosophische Entwicklung. În: 
Wiener Jahrbuch f. Kunstgeschichte, vol. 7. 
1930 

W.P. Jetts, Writings on Chinese ۰ 
In: Burlington Magazine, 1927 


Sculptura 


E. Fuchs, T'ang-Plastik. München 1924 

L. Hájek, Chinesische Kunst. Ed. a III-a. Praga, 
1957 

O. Sirén, La sculpture. chinoise du Ve siècle, 
au XIVe siecle. 4 vol., Paris, 1925/26 


Piclura 


Ars Asiatica, sous la dir, de V. Golubew. 2 vol. 
Bruxelles si Paris, 1914 

L. Binyon, The George Eumorphopulos Collec- 
tion. Catalogue of the Chinese Frescoes. Lon- 
don, 1927 

W. Cohn, Chinese Paintinz. London, 1948 

D. Gray, Buddhist Cave  Paintines at Tun- 
huang. London, 1959 

G. Pommeranz-Liedtke, Das chinesische Neu- 
jahrsbild. Dresda 1961 

G. Rowley, Principles of Chinese Painting. 
Princeton, 1947 

O. Sirén, Come vediamo l'arte cinese. În: L'Ar- 
te, 1931 

O. Sirén, Chinese Painting: Leading Masters 
and Principles. vol. 1—7. London, 1956— 1958 


Arta aplicată 


Chinese Art. Monographv. In: Burlington Maga- 
zine. London, 1925 

M. Feddersen, Chinesisches Kunstgewerbe. Ed. a 
111-1. Braunschweig si Berlin 1958 


Japonia 


O. Kümmel, Kunstgewerbe in Japan. 2 vol. 
Berlin 1923 

R.T. Paine and A. Soper, The Art and Architec- 
ture of Japan. (The Pelican History of Art). 
Harmondsworth, 1954 

E. Pottier, Grèce et Japon. În: Etudes d'art et 
d'archéologie. Paris, 1937 

IX. Sano, Zur Stellung der japanischen Kunst 
in dem System der europäischen I&unstwissen- 
schaft. In: Zeitschrift f. Asthetik. 1934 


Arhitectura şi arta. grădinilor în Japonia 


b. /leunke, ۰ 
(D. Denke, Japonia) Moskau 1935 

Tetsuro Yoshida, Der japanische Garten. Tü- 
bingen 1957 

Tsuyoshi-Tamura, Art of the Landscape Gar- 
den in Japan. Tokyo, 1935 


Pictura, gravură în lemn si ariä aplicată japoneză 


M.]. Ballot, La céramique japonaise. Paris, 1927 

W. Exner, Hiroshige. Cuvint înainte de W. 
Speiser. Frankenau 1958 

C. Glaser, Die Raumdarstellung in der japa- 
nischen Malerei. În: Monatshefte f. Kunst- 
wissenschaft. 1908 

Hjáek-Forman, Der frühe japanische Holz- 
schnitt. Praga 1957 

K. Morya, Die japanische Malerei. Wiesbaden 
1953 

Il. Hakara, Hueorpadqinueckuit 06paasmrezbnbit 
MeTOJ] B ۶۱۱۱۵۱۱۱۸۵۲ ۰ 
(P. Nikitin, Metoda redării ideografice in pic- 
tura japoneză). În: Opere complete orientale, 
Volumul 1 al colectiei, 1924 

H. H. 11 11111, 110116151 rpaBropa. 
(N.N. Punin, Gravura in lemn japoneză). În: 
Apollon, Nr. 6—7, 1915 

W. Seidlitz, Geschichte des japanischen Far- 
benholzschnittes. Dresda 1910 

Yashiro, Japanische Malerei. München si Zü- 
rich 1957 


ARTA EVULUI MEDIU TIMPURIU 
ÎN EUROPA 


La studierea artei evului mediu timpuriu, cer- 
cetătorii au consacrat o atenție deosebită pro- 
blemei influențelor orientale precum si izvoa- 
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H. Sedimayr, Die Entstehung der Kathedrale. 
Zürich si Freiburg 1950 
P. Vitry, La cathédrale de Reims. Paris, 1915— 22 


Sculptura 


P. Clemen, Gotische Kathedralen in Frank- 
reich. Paris, Chartres, Amiens, Reims, Zürich 
51 Berlin 1937 

E. Mâle, L'art religieux du XIIIe siècle en 
France. Ed. a 11-2. Paris, 1919 

L. Pillion, Les sculpteurs français du XIIe 
siècle. Paris f.a. 


Arta vitraliului şi miniatura 


P. Claudel, Vitraux des cathédrales de France 
du XIIe et XIIIe siècles. Paris, 1951 

F. Delaporte et E. Houvet, Les vitraux dela 
cathédrale de Chartres. Chartres, 1926 

J. Dupont u. C. Gnudi, Gotische Malerei (Co- 
lecția: Die großen Jahrhunderte der Malerei.) 
Geneva, Paris, New York 1954 

G. Hermersdorff, Die Glasmalerei. Ihre Tech- 
nik und ihre Geschichte. Berlin 1914 

R. Huch, Farbeníenster großer Kathedralen. 
Laupen (Berna) 1957 

J. Verrier, Vitraux de France au XIIe—XIIIe 
siècle. Paris, 1949 

Le Vitrail frangais. Paris, 1958 

G. Vitzthum, Die Pariser Buchmalerei. Mün- 
chen 1913 


Golica germaná 


K. Gerstenberg, Deutsche Sondergotik. München 
1913 

F. Lübbecke, Die Plastik des deutschen Mittel- 
alters. 2 vol. München 1923 

E. Panofsky, Deutsche Plastik des 11. bis 13. 
Jahrhunderts. München 1924 


ARTA RUSĂ ÎN EVUL MEDIU 


Studierea artei ruse vechi ca şi cea a artei ar- 
mene, gruzine, sirbe și bulgare a făcut în ulti- 
mele decenii progrese importante. La aceasta a 
contribuit în primul rînd descoperirea  reali- 
zărilor pline de măiestrie ale vechii picturi 
de frescă și a picturii de icoane dar siintere- 
sul general crescut pentru valoarea artistică a 
acestora. Multe monumente ale picturii nu au 
fost însă nici pînă acum date spre cunoaștere 
publicului larg. De asemenea probleme ale dez- 
voltării istorice si ale interpretării artistice ale 
picturii vechi rusești de icoane, au fost destul 
de puțin tratate pînă acum. 


Arta armeană 


b. M. Apyrionan n C. A. Cabapan, Ilamarnuu 
APMAHCKOTO 307۰. 


(V. M. Arutiunian si S.A. Safarian, Momente 
ale artei arhitectonice armene) Moscova,1951 

JI. A. Jlypuoso, Jlpenneapmancran wmnariopa . 
(L.A. Durnovo, Miniaturi vechi armenești) 
(Erevan, 1952 

J1. A. Jlypuoso, Apwfinckas ٠ 
(L.A. Durnovo, Stofe imprimate armenesti), 
Moscova, 1953 

]. Strzygowski, Die Baukunst der Armenier und 
Europa. Viena 1914 


Arta gruziná 


IIl. Awupananmmuazu, Meropna rpy3unckoro mc- 
KyccTBa. 
(S. Amiranasvili, Istoria artei gruzine), Mos- 
cova, 1950 

H. IH. Cesepos, llawsTHMKH rpy3HHcKOrO 80%- 
0 . 
(N. P. Severov, Monumente ale artei arhitec- 
tonice gruzine), Moscova, 1947 


Arta bulgară şi ۵ 


©. Bihalji-Merin, Fresken vnd Ikonen. Mit- 
telalterliche Kunst in Serbien und Makedo- 
nien. München 1958 

B. Filov, Geschichte der altbulgarischen Kunst. 
Berlin și Leipzig 1932 

Jl. Bomnonnu, Cpejuesekonoe mnckycerBo B Cep- 
Dun nm 0 ۰ 
(D. Boskovici, Artă medievală in Serbia لو‎ 
in Macedonia), Belgrad (fárá an). 


Cultura Rusiei vechi 


H. C. JIuxauen, Hezaopet B unreparype JIpensneit 
Pycu. 
(D. S. Lihacev, Omul in literatura vechii Ru- 
sii), Moscova si Leningrad, 1958 

H. €. JInxauen, Hyubrypa Pycu onoxu oópa30- 
۱۱۵۱۱۱۱۶۲ pycckKoro HaHMOHaJbHOrO ۰ 
(D. S. Lihacev, Cultura rusá in epoca formárii 
statului național), Leningrad, 1964 


Lucrări generale asupra artei ruse vechi 


D. Ainalow, Geschichte der russischen Monu- 
mentalkunst der  vormoskowitischen Zeit. 
Berlin si Leipzig 1932 

D. Ainalow, Geschichte der russischen Monu- 
mentalkunst zur Zeit des GroBfiirstentums. 
Moskau, Berlin 51 Leipzig 1932 

M. Alpatow u. N. Brunow, Geschichte der alt- 
russischen Kunst. 2 vol. Augsburg 1932 

O. M. Bycnaes, Co6pauue ۰ 
(F.I. Buslaiev, Opere alese) 3 volume. Pe- 
tersburg (Leningrad), 1908— 1930. 

Heropna pycckoro uckyccrBa , non pen. 1 ۰ 
(Istoria artei  rusesti sub redactarea lui I. 
Grabar), Vol. 1, 2, 4, (Moscova, 1909—1915) 
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Geschichte der russischen Kunst. Vol. 1—3. 
Dresda 1957-- 1959 


Arhitectura şi pictura vechii Rusii 


M.Alpatow, Altrussische Ikonenmalerei. Ed. ۸11-۰ 
Dresda 1960 

Meropus pycenoii apxmrekrypb. bparuft Kypc. 
(Istoria arhitecturii ruse), Ediţia 2-a, Mos- 
cova 1956 

H. P. Gerhard, Welt der Ikonen. Recklinghau- 
sen 1957 

G.H. Hamilton, The Art and Architecture of 
Russia. (The Pelican History of Art). Har- 
mondsworth, 1954 

N. Kondakow, Russian Icon. Oxford, 1927 

Masterpieces of Russian Painting. London, 1930 

D. Tschizewskij, Paradies und Hólle. Russische 
Buchmalerei. Recklinghausen 1957 

UNESCO-Sammlung der Weltkunst. Vol. 10. 
Frühe russische Ikonen. München 1957 


Aria kievană 


D. Ainalow, Mosaiken des Michaelsklosters in 
Kiew. Belvedere 1926 

H. bpynon, K nonpocy o caMocTOSHTeJbHHX Yep- 
Tax pycenoii apxuTekTypb X—XII BB. 
(N. Brunov, Asupra problemei specificului 
arhitecturii ruse din secolele X—XII). În 
Arhitectura rusă, Moscova 1940 

H. II. Core, Mcekycergo HKmenckoit Pycu. 
(N. P. Sicev, Arta Rusiei kievane.) 
Leningrad 1929 


Arta marelui ducat Vladimir Susdal 


A. A. boópunckuit, Peauoit xawenub B Poccuu. 
(A. A. Bobrinski, Reliefuri din piatră in Ru- 
sia), Vol. I Moscova, 1916 

I. Grabar, Die l'reskenmalerei der Dmitrkathedrale 
in Wladimir. Berlin 1926 

F. Halle, Bauplastik von Wladimir-Susdal. Rus- 
sische Romanik. Berlin si Viena 1929 

H. H. Boponuu, Bnamnmup, 18010711060180 , Cya- 
ط137‎ , IOpspenp-Iozbcruit. 

(N.N. Voronin, Vladimir, Bogoliubovo, Sus- 
dal, Iuriev Polski), Moscova, 1958 


Arta vechiului Novgorod 


M. B. AunnaroB, pecku xpama Ycnenua Ha Bo- 
310108011 ۰ 
(M. V. Alpatov, frescele din biserica Uspenie 


pe cimpia  Volotovo). În: Monumentele de 

artă distruse de năvălitorii germani în URSS, 
Moscova si Leningrad, 1948 

A. AuncuwoB, Hosropojuckas HKEOHa — 8 
۳) ۰ 
(A. Anisimov, Icoanele din Novgorod ale lui 
Teodoros Stratilates), Moscova, 1917 

A. AHMCHMOB, 211011 o HOBTOPOACHOIL ۷ ۰ 
(A. Anisimov, Studii asupra picturii din Nov- 
gorod). În Sofia, Nr. 3, 5, 1914 

B. H. Jlasapes, 1101:3710 ۰ 
(V.N. Lazarev, Arta  Novgorodului),  Mos- 
cova si Leningrad, 1947 

B. H. JlazapeB, emm o (Deodjaue ۰ 
(V. N. Lazarev, Studii asupra lui Teofanes 
Grecul). În Visantiski Vremenik, VII, 1955 

M. C. JImxaues, Hosropon Benunnii. 05614 nc- 
Topau 1108107308 XI—XVI nn. 
(D.S. Lihacev, Marele Novgorod. Studiu isto- 
ric despre Novgorod din secolele XI—XVI), 
Leningrad, 1945 


Arta Moscovei timpurii şi Andrei Rubliov 


M. ۸10130, Anmpeii 1 . 
(M. Alpatov, Andrei Rubliov), Moscova 9 

În Commentari rivista di critica e storia dell’ 
arte. Roma 1958 

M. TpaGapr, Annpeii ۵ ۰ 
(I. Grabar, Andrei Rubliov). În: Probleme 
ale Restauratiei, Moscova, 1926 

LU. :Hugnkon, Moctopctang 2131130111161 
XIV B. 
(G. Jidkov, Pi:tura moscovitá de la mijlocul 
secolului al XIV-lea), Moscova, 1928 


Arta rusk în secolele XVI si VII 


bapokko B Poccun. 
(Barocul su Rusia), Moscova, 1925 
XynoxecrBeHHble nawaTHMKH Mockosckoro Kpem- 
as. 110۲ pen. M. ۰ 
(Monumenetele I&remlinului din Moscova. Sub 
redactarea lui M. Alpatov). Moscova, 1957 
b. B. Muxaiinonernii u B, M. ۲۱۲۱۲۱۵8, ۸ 
MCTOpHH JIpeBHepycckOil MOHYMEHTAIbHOI KIMBO- 
1111011 . 
(B.V. Mihailovski, si B.I. Purisev, Schità a 
istoriei vechii picturi monumentale ruse 
Moscova şi Leningrad 1 
M. E. 3a6emuu, YepTh! cawoó6nmHocTH B ipesse- 
pycckoM 0 ۰ 
(I. E. Zabelin, Specificul artei arhitectonice 
vechi rusesti), Moscova, 1900 
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LISTA ILUSTRATIIEOR 


Ilustratii în ۷ 


Delacroix, Vinătoarea de lei, desen 
Ornament pe stofă, Italia, secolul al XVII-lea 
Fereastrá, Palatul dogilor, Venetia 
Fereastră, Palatul din Versailles 

Cal, statuetă din grota de la Lourdes, palco- 
(tie 

Cerbi trec printr-un vad, sculptură în os, 
paleolitic 

Cocos, sculptură in os, paleolitic 

Statuetă reprezentind o femeie, paleolitic 
Luptă, pictură rupestră, Morella la Villa, 
Spania 

Dans, pictură rupestră, în apropierea Ca- 
pului Bunei Speranțe 

Dansatoare, pictură rupestră, munţii Hog- 
gar, Sahara, neolitic 

Antilope, pictură rupestră, pe așa-numita Ta- 
vină a lui Leopold, Africa de Sud-Vest 
Cromlech, Stonehenge, Anglia, neolitic 
Piepteni, neolitic 

Carul soarelui, epoca de bronz, Copenhaga, 
muzeu 

Vas, din Suza, 4000 i.e.n., Paris, Luvru 
[leograme sumeriene. Sus: cap, gură, apă 
a bea 

Jos: a bea (nak) si cap (ris) formează fm- 
preună cuvîntul ,nakris" — dusmänos 
Templu din Ur, jumătatea mileniulul al 
lil-lea, i.e.n., schiţă de plan 

Locuinfe, relief din I&uiundjic, secolul al 
۲111-16 pinà la al VII-lea 

Palatul lui Sargon din Chorsabad, pe là 
707 i.e.n., schiță de plan 

Templul Anu-Adad din Asur, secolul al 
XH î.e.n., reconstruit in secolul al IX-lea 
i.e.n. 

Femplul memorial al lui khefren de la Giseh, 
sala de intrare, schitá de plan 

Templul memorial al lui Khefren, la Giseh, 
schemă de construcție 

Vas cu boabe de fructe. Redare în plan si in 
perspectivă, în pictura egipteană 

Templul din Der el-Bahari, jumătatea mi- 
ieniului al doilea ۰ 

Templul din Luxor, jumătatea mileniului 
al doilea î.e.n. (schiță de plan) 


98/99 Piramide, Zigurat, Partenon, Mausoleul din 


۱11 


Halicarnas, Coloseul, Pagoda, Catedrala din 
Strasburg, Comparație la scară etalon 
Acropole din Tiryns, secolul al XIV-lea 
ien., schiță de plan 


Pas. 


113 





130 
147 
148 
172 
176 
193 
200 
203 


204 


225 


251 


> 
OO 


6 


257 


239 


272 


Luptà între doi, ornament sculptat pe un 
inel din Micene, pe la 1500— 1400 î.e.n. 
Schemá de constructie a unui templu doric 
Ornament cu palmete, pictură pe sticlă, 
secolul al V-lea î.e.n. 

Vase grecești, Hidria, Kylix, Krater, Am- 
fora, Krater, Lecită 

Acropolea de la Atena, schitá de plan 
Acropolea de la Atena (Reconstructie) 
Mausoleul de la Halicarnas, pe la jumáta- 
tea secolului al IV-lea î.e.n. (reconstrucție) 
Casă din Priene, secolul al II-lea î.e.n. 
(schiță de plan) 

Casa lui Pansa, Pompei, secolul I î.e.n. 
(schiță de plan) 

Forul lui Traian, începutul secolului al 
II-lea î.e.n. (schiță de plan) 
Panteonul, Roma (secolul al Il-lea e.n., 
sectiune) 

Termele lui Caracalla, Roma (secolul al 
۲11-168 e.n, schiță de plan) 

Hagia Sofia, Constantinopol (532—537 e.n.. 
schiţă de plan) 

Biserică în Sala, Mesopotamia (secolul al 
VII-lea, schiță de plan) 


١ Sală a palatului din Firusabad (secolul al 


II-lea e.n., reconstrucție) 

Moschee din Cordoba (secolul ٠111-13 
schità de plan) 

Constructia unui arc in potcoavá 


25 
251/55 Variante ale arcului în arhitectura islamică 
45 


Palat in Balkuvara, Mesopotamia (854 
859, schità de plan) 

Alhambra, Grenada (secolul X11I — XV, schiţă 
de plan) 

Arabesch, incrustatii in lemn (secolul al 
XIII-lea, Cairo) 

Stupa din Santsi (secolul II—I î.e.n.) 


284/85 Temple indiene (siluete) 


302 
306 
307 


308 
315 


412 


Vase chinezesti 

Grupă de pietre într-o grădină japoneză 
Templu la Nara, Japonia (începutul seco- 
lului al VIII-lea) 

Semnul ,cal" în scrierea chineză 

Fibulă din Zeelanda (începutul secolului 
al VI-lea en 

Ornament vechi germanic din Gotlanda, în 
epoca migrației popoarelor 

Cetatea Pierrefonds, Franța (secolul al XIV- 
lea, reconstrucție) 

Biserica St. Benoit sur Loire (secolul al 
XI-—XII-lea, schiță de plan) 


p- 


335 Capul lui Iacob, care ia hainele lui Josef, 


vitralii, catedrala din Chartres (secolul al 


XII-lea —XIII-lea) 


346 Catedrala din Amiens (1220—1268, schiță 


de plan) 


348 Ogivà (schemă de construcţie) 


一 一 
tJ 


350 Catedrală gotică (schemă ce construcție) 


355 Fereastră gotică 


plurilobată (schemă de 


construcție) 

357 Desene din manualul de arhitectură al lui 
Vilard de Honnecourt (secolul al ٭‎ 111-4 
Paris, Biblioteca națională) 


Lista. blanselor 


Chardin, Natură moartă (mijlocul seco- ۱19‏ ا 
lului al XVIII-lea, Berlin, fostul ۱‏ 
de stat — lucrarea a ars) E, 19‏ 
Liotard, Fetița care serveşte ciocolata (de-‏ 2 
taliu) (pastel, 1745, Dresda, Galeria de‏ 
pictură)‏ 
Carpeaux, Micul pescar (pe la 1885, I, 1‏ 3 
Paris, Luvru)‏ 
2 ,لآ ,1559 Michelangelo, Sclav tînăr (după‏ 4 
Florența, Academia)‏ 
Rembrandt, Peisaj, desen (Leningrad, II, 3‏ 5 
Ermitaj)‏ 
Blyhooft, Ora mulsului, desen (pe la I, 4‏ 6 
Viena, Albertina)‏ ,1672 
Stasov, Clopotnița,  Gruzino, la  Novgo-‏ 7 
rod II, 5‏ 
Gibbs, Biserica Saint Martin in the Fields‏ 8 
(Londra, 1721 — 1726)‏ 
II, 6‏ 
CaL, Lascaux la Montignac-sur-Vézere (Pa- is‏ 1 
leolitic)‏ 
g‏ ہر Ren care paste, ~ Font-de-Gaume (Paleo-‏ 2 
litic)‏ 
Bizon, Altamira (Paleolitic)‏ 3 
Bizon mugind, Altamira (Paleolitic) 11. 9‏ 4 
Aleea menhirelor, la Corasac, Franța (Neo-‏ 5 
Hue) IL, 10‏ 
Vas de argilă, ^ Cultura vaselor-clopot i‏ 6 
(Institutul arheologic, Brno) IL u‏ 
Vasde argilă, în formă de animale‏ 7 
lipite (Neolitic, Muzeul morav, Brno)‏ 
Colibe din Camerunul de Nord‏ 8 
Mascá din Africa Occidentală (Colecţia Û 1%‏ 9 
Paul Guillaume)‏ 
I0 Mascá din Camerun (Berlin —  Muzeul‏ 
etnografic) II, 13‏ 
Mascá din Coasta de Fildeş, Africa Occi-‏ 11 
dentală (Dresda, Muzeul etnografic de 11, 4‏ 
stat)‏ 
Figurină funerară, Congo (Bruxelles, Mu- 11, 15‏ 12 
zeul regal de artă şi istorie)‏ 
Statuetă de lemn, Micronezia (Paris, Musée‏ 13 
de 1'Homme) II, 16‏ 
Relief de bronz, Benin-Nigeria (Dresda,‏ 14 
Muzeul etnografic de stat) II. 17‏ 
Zeta Pămîntului, Mexic (Muzeul natio-‏ 15 
nal din Mexic)‏ 
Templu din Chichen Itza, Yucatan,‏ 16 
Mexic (începutul secolului al II-lea) 111, 1‏ 
Capul unei figuri de războinic, din Tula‏ 17 
de Allende‏ 
413 


Cap, vas de 
Muzeul marin) 
Mască încrustată, Columbia Britanică, Ca- 
nada (British Museum, Londra) 


argilă, Peru (Bremen, 


Berbec, Susa, 3000 î.e.n. (Paris, Lu- 
vru) 
Stela preotului Dudu, Tello (secolul 


al XXVIII-lea î.e.n. — Paris, Luvru) 
Stela cu vultur, de la Tello (secolul al 
XXIX-lea î.e.n. — Paris, Luvru) 
Statueti reprezentînd o femeie  sezind, 
Tello (pe la 2000 î.e.n. — Berlin, Mu- 
zeul de stat) 


Ghilgameș şi taurul divin (teracotă, 
secolul al XX-lea î.e.n. — Bruxelles, 
Muzeul) 

Statueta lui Ebih-il din Mari (pe la 


2900 î.e.n, — Paris, Luvru) 
Cap din Tello (inceputul mileniului al 


۲111-168 î.e.n. — Paris, Luvru) 

Capul unui taur înaripat din Asiria 
(secolul al VIII-lea î.e.n. — Paris, Lu- 
vru) 

Statuia lui Gudea (secolul al XXIV 
î.e.n. — Paris, Luvru) 

Capul lui Gudea (secolul al XXIV-lea 
î.e.n. — Paris, Luvru) 

Regele Asurbanipal în carul împodobit 


— relief din Ninive — (Kuiundjikc) (se- 
colul al VIl-lea î.e.n. Paris-Luvru) 


Slugă cu doi cai, Relief de la Ninive 


(Kuiundjic) (secolul al Vll-lea, ۰ 
Paris,, Luvru.) 
Ornament, relief din ` Corsabad (pe la 


707 î.e.n. 一 Paris, Luvru) 

Războinic, relief din Persepolis  (se- 
colul al V-lea, î.e.n. Paris, Luvru) 
Leoaicá murind, relief din Ninive (Kuiun- 
due) (secolul al VII-lea, î.e.n. — Londra, 
British Museum) 

Leu înaripat, relief din Susa (secolul 
V—IV î.e.n. — Paris, Luvru) 

Turnul dinspre apus al Templului Iştar, 
Babilon (604—561 ien.) 


Faraon la vinătoare, frescă dintr-un mor- 
mint de la Teba (pe ia 1400 Zen 一 
Londra, British Museum: 
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III, 


II, 


III, 
TE 


III, 


111, 
LT, 
ILI, 
MI, 
II, 
ITI, 
LII, 


II, 


III, 


III, 22 Amenofis al 


lui Ke- 
mileniului 


memoriei 
(începutul 


2 Templu închinat 
fren, la Giseh 
HI, Fem) 

3 Piramida lui Keops, 
mitirul cu mastabale 
niului al III-lea, i.e.n.) 


la Giseh si Ci- 
(inceputul mile- 


4 Piramida lui Kefren si cimitirul cu 
mastabale 

5 Coloane in formă de papirus, Karnak, 
marele templu al lui Amun (mileniul 
al 111-168, î.e.n.) 

6 Ușă falsă la mormîntul lui Teti din 


Sakkara (pe la 2300 î.e.n. Cairo, Mu- 


zeul) 

7 Chipul lui Kefren, Giseh (dinastia 
a IV-a, prima jumătate a mileniului al 
III-lea, î.e.n., Leipzig, Universitatea) 


8 Cap din cimitirul regilor de la Giseh 
(începutul mileniului al III-lea, î.e.n., 
Cairo, Muzeul) 

9 Capul reginei 


Nofret (mijlocul mile- 


niului al 111-168, î.e.n. — Cairo, Mu- 
zeul) 
10 Hesirê, relief în lemn dintr-un mor- 


mînt aflat în Sakkara (mijlocul mile- 
niului al III-lea, î.e.n. Cairo, Muzeul) 

11 Întoarcerea de la cîmp, relief de pe 
mormîntul lui Ti din Sakkara (pe la 
2500 î.e.n.) 

12 Giste de pe un mormint de la Medum 
pe la 2750 î.e.n. Cairo, Muzeul) 

13 Servitoare muncind, statuetă funerară, 
mileniul al III-lea, î.e.n., Florența, 
Muzeul arheologic) 

14 Călătorie in barcă, pe Nil, sculptură 
în lemn (începutul mileniului al II-lea, 
î.e.n. — Paris, Colecţie particulară) 

15 Capul lui Sesostris al III-lea, dela 
Medamud (finele mileniului al: III-lea 一 
inceputul mileniului al II-lea, i.e.n. — 
Cairo, Muzeul) 

16 Pilon al templului lui Chon, de la Karnak 
pe la 1180 î.e.n. 

17 Aleea terbecilor de la Sud-vest, tem- 
plul Amun, Karnak (mijlocul mileniu- 
lui al II-lea î.e.n.) 

18 Marea sală a coloanelor, din templul 
lui Amun, Karnak (mijlocul mileniului 
al II-lea, î.e.n.) 

19 Ramses al III-lea pe cîmpul de luptă, 
relief in templul din  Medinet-Habu, 
(începutul secolului al XII-lea î.e.n.) 

20 Bocitoare, relief (secolul al XIV-lea 
î.e.n. — Moscova, Muzeul Pușkin) 

21 Principesă din dinastia XVIII (pe la 
1500 î.e.n. — Florența, Muzeul arheo- 
logic) 

III-lea (?) (din atelierul 

lui Tutmosis în Amarna, pe la 1370, 

î.e.n. — Berlin, Muzeul de stat) 
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ITI, 


III, 
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IV, 


IV, 


IV, 
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IV, 


IV, 


IV, 


IV, 


IV, 


IV, 
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1 Dionisos călătorește 


4 Chipul unei femei văzut din 


5 Vas din Filacopi 


6 Idol, 


10 Așa-numita 


11 Heraion, Olimpia, coloane de 





Tutmosis din 
i.e.n. — Berlin, 


23 Nofretete, atelierul lui 
Amarna (pe la 1370 
Muzeul de stat) 

24 Rate sálbatice intre iarbá de Cipru si 
papirus, fragment dintr-o frescă de la 
Amarna (pe la 1370 î.e.n. — Berlin, 
Muzeul de stat) 

25 Lac cu pesti, frescă de pe un mormint 

sápat in stincá, la Teba (pe la 1400 ۰ 

— Londra, British Museum) 

Scáunel în formă de cub, Senmut cu 

prințesa Nefrure (pe la 1500 î.e.n. 一 

Berlin, Muzeul de stat) 

Păsărică, paletă pentru frecarea culo- 

rilor (neolitic, Bruxelles, Muzeul de 

artă si istorie) 

Hipopotam cu plante acvatice 

1600 î.e.n. — Paris, Luvru) 

Statuetă reprezentind o femeie; cutiuță 

cu pomezi (pe la mijlocul mileniului 

II î.e.n. — Moscova, Muzeul Pușkin) 

Portret de femeie, mormîntul Userhet, 

din Teba (pe la 1300 î.e.n.) 


26 


27 


28 (pe la 


29 


30 


mare, far- 
525 î.e.n, 
artă deco- 


peste 
furia lui Exekias (pe la 
München, Muzeul pentru 
rativá anticá) 


2 Sala Palatului din Knosos (începutul 


mileniului al II-lea, î.e.n.) 

3 Vas din Gurnia (mijlocul mileniului 
al Il-lea î.e.n. — Muzeul din Hera- 
clion) 


profil, 
așa-numita „Parisiană“ — frescă din Kno- 
sos (pe la 1580—1450 î.e.n. — Hera- 
clion, Muzeul) 

(pe la 1450—1400, 
î.e.n. — Atena, Muzeul național) 
statuetă (teracotă, Beoția, ju- 
mătatea secolului al VII-lea î.e.n. — 
Paris, Luvru) 


7 Figură stînd pe vine, bronz turnat, din 


Pelopones (secolul al IX—VIII, î.e.n. 
— Galeria de artă Walter) 


8 Dans în cerc, vas de păstrat apă, din 


Atica (pe la 800 î.e.n. — Atena, Mu- 


zeul național) 


9  Ímbarcarea unei mirese; de pe un vas 


de mixturi (a doua jumătate a secolului 
al VIII-lea î.e.n. — Londra) 

bazilică şi templul lui 
Poseidon Paestum (jumătatea seco- 
lului al VI-lea şi începutul secolului 
al V-lea î.e.n.) 

la col- 
tul de sud-est (470—456 î.e.n.) 


12 Trezoreria Atenei, vázutá dinspre nord- 


vest 一 Delfi (500—490 î.e.n.) 
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IV, 


IV, 


IV, 


IV, 


IV 
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IV, 


IV 


IV, 


IV, 


IV 


IV, 


IV 


Ki 
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13 Templul lui Poseidon, Paestum  (ince- 
putul secolului al V-lea î.e.n.) 

14 Couros din Paros, Asia Mică (jumă- 
tatea secolului al VI-lea î.e.n., Paris, 
Luvru) 

15 Apolo Piombino (pe la 500 î.e.n., 
Paris, Luvru) 

16 Cap de couros din sanctuarul lui Apolo 
Ptoios (Beotia, finele secolului al VI- 
lea î.e.n., Atena, Muzeul naţional) 

17 Statuie reprezentînd un  efeb, de pe 
Acropole, zis si „băiatul  Critios" (pe 
la 490—480 î.e.n., Atena, Muzeul Acro- 
polei) 

18 Core de pe Acropole (pe la 490, i.e.n., 
Atena, Muzeul Acropolei) 

19 Core de pe Acropole (pe la 500—490 
i.e.n., Atena, Muzeul Acropolei) 

20 Zeus cu Ganimed (teracotă, Olympia, 
pe la 470 i.e.n.) 

2] Exerciţii de luptă in Palestra (4 efebi 
luptind), bază reliefată a unei statui 
din Dipylon, atică (în jurul anului 510 
i.e.n., Atena, Muzeul national) 

22 Decadrahmon de argint, din Siracuza 
(pe la 480 î.e.n.) 

23 Krater al lui Clitias si Ergotimos, pe 
la 560 î.e.n. (Florenţa, Muzeul arheo- 
logic) 

24 Cvadrigá, Vas calcidic (pe la mijlocul 
secolului al VI-lea î.e.n. Eleusis, Mu- 
zeul) 

25 Capul lui Dionis, amíorá  Cleofrades, 
(pe la 500—495 î.e.n. München, Co- 
lectia de antichităţi a statului) 

26 Flautistul, Tomba leoparzilor (Tarquinia, 
pe la 475 î.e.n.) 


1 Hermes şi femeia decedată, 05 
(pe la 430 î.e.n. Miinchen, Colecţia de 
antichități a statului) 

2 Conducătorul de  cvadrigá din Delfi 

(bronz, pe la 470 î.e.n. Delfi, Muzeul) 

Capul conducătorului de cvadrigă din 

Delfi 

4 Poseidon, Statuie de bronz de la Ca- 
pul ` Artemision (începutul secolului 
al V-lea î.e.n., Atena, Muzeul naţio- 
nal) 

5 Capul lui Poseidon, de la Capul Arte- 
mision 

6 Herakle, Atlas si Nimiă, relief pe o 
metopá a templului lui Zeus din Olim- 
pia (în jurul lui 460 î.e.n., Olimpia, 
Muzeul) 

7 Naşterea Afroditei; aşa-numitul tron Lu- 
dovisi, rezemátoare (pe la 470 î.e.n., 
Roma, Muzeul Termelor) 

8 Disputa dintre Ajax și Odiseus, vas 


c 
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Ns 
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10 


14 


15 


21 


din Duris (pela 490 î.e.n., Viena, Muzeul 
de istoria artei) 

Urmările petrecerii (chefliul și hetaira), 
imagine de pe o farfurie lucrată de 
Brygos (pe la 480 î.e.n., Würzburg, Muzeul 
Martin-von-Waener) 

Artemis si Apolo ucid pe  niobid^, 
imagine de pe craterul din Orvieto, 
(pe la mijlocul secolului al V-lea ۰ 
Paris, Luvru) 

Hermes (detaliu: Charon conduce o 
femeie la Hermes, imagine de pe o 
lecită; pe la 440 î.e.n., Atena, Mu- 
zeul naţional) 

Atena,  Metopa templului lui Zeus în 
Olimpia (pe la 460 î.e.n., Paris, Luvru) 
Atena (mijlocul secolului al V-lea i.e.n., 
Roma, Muzeul Baracco) 

Aruncătorul de disc, co,ie după  Mi- 
ron (pe la mijlocul secolului al V-lea 
i.e.n., Muzeul Termelor) 

Statuetă reprezentind un tînăr, şcoala 
lui Policlet, bronz (pe la jumătatea 
secolului al V-lea i,e.n., Paris, Luvru) 
Acropole, Atena, (din 448 î.e.n.) 
Partenonul, văzut de la nord-vest, Acro- 
pole, (Atena 447—437 î.e.n.) 

Capitel de la propilee, Acropole (Atena, 
pe la 437—432 î.e.n.) 

Cortegiul panateneelor, relieful de la 
friza răsăriteană a Partenonului (pe la 
440 î.e.n., Paris, Luvru) 

Călăreț, relief de pe friza vestică a 
Partenonului (pe la 440 î.e.n., Londra, 
British. Museum) 

Asa-numitele „Parce“  frontonul răsări- 
tean al Partenonului (pe la 430 î.e.n., 
Londra, British Museum) 

Tors al lui Isis, fronton apusean al 
Partenonului (pe la 440 î.e.n., Lon- 
dra, British Museum) 

Relief funerar al lui Hegeso; Atena (pe 
la 410 îe.n., Atena, Muzeul national) 
Fetita si decedatul, imagine de pe un 
lecitos (pe la 440 i.e.n., Atena, Mu- 
zeul national) 

Actor de teatru (teracotă, secolul al III-lea, 
î.e.n., Berlin, Muzeul de stat) 
Erechteionul colţul din sud-vest, Acro- 
pole (Atena, pe la 420—406 î.e.n.) 
Ornament de pe peretele celei din 
Erechteion, Acropole (Atena, pe جا‎ 
420—406 î.e.n.) 


Portic si cariatide ale Erechteionulu 
Acropole (Atena, pe la 420—406 i.n. 
Fetitá; detaliu din rámasul bun pe 
care şi-l ia un luptător; imagine d 
pe cana de vin a meşterului dm Kleo- 


fon (pe la 440 î.e.n., München, i 
de antichităţi a statulu: 
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VI, 1 Teseu eliberatorul (detaliu din bazilica 
din Herculane Neapole, Muzeul na- 
tional) 

V. 2 Praxitele, Hermes cu băiatul Dioni- 
sos (secolul al IV-lea, î.e.n., Olimpia, 
Muzeul) 

VI, 3 Niobidă murind (secolul al IV-lea î.e.n., 
Roma, Muzeul Termelor) 

Il, 4 Cap de fetiță din Chios, finele secolu- 
lui al IV-lea i.e.n., Boston, Museum of 
Fine Arts 

VI, 5 Scopas, Menadă dezlántuità (pe la 350 
e.n., Dresda, Colecţiile de artă ale 
statului) 

VI, 6 Scopas, Cap de bărbat, de pe  fronto- 
nul templului Atenei Alea din Tegea 
(pe la jumătatea secolului al IV-lea î.e.n., 
Atena, Muzeul naţional) 

VI, 7 Luptă între amazoane, de pe friza mau- 
soleului din Halicarnas (pe la jumă- 
tatea secolului al IV-lea, î.e.n., Londra, 
British Museum) 


VI, 8 Luptă între amazoane, de pe friza mau- 


soleului din Halicarnas (pe la jumă- 
tatea secolului al IV-lea, î.e.n., Londra, 
British Museum) 

VI, 9 Atlet, scoala lui Lisip (secolul al IV- 
lea i.e.n., Paris, Luvru) 


VI, 10 Cap al lui Agias (jumătatea a Ia a 


secolului al IV-lea î.e.n., Delfi, Muzeul) 


VI, 11 Afrodita din Cirene (secolul al IV-lea 


î.e.n. Copie romană, Roma, Muzeul 
Termelor) 


VI, 12 Poarta pieţei din Milet (pe la 160 î.e.n., 


Berlin, Muzeul de stat) 


VI, i3 Zeus în lupta dintre giganti; marea 


friză a altarului din Pergamon (pe la 
180 î.e.n., Berlin, Muzeul de stat) 


VI, 14 Capul lui Alkioneus; marea friză din 


Pergamon (pe la 180 i.e.n., Berlin, Muzeul 
de stat) 

VI, 15 Venus din Milo (Melos) (jumătatea se- 
colului al Il-lea, î.e.n., Paris, Luvru) 

VI, 16 Nike din Samotrace (pe la 180 ie.n., 
Paris,, Luvru) 

VI, 17 Táran mergind cu vaca la tirg (relief, 
secolul I î.e.n., München, Colecţiile de 
antichități ale statului) 

VI, 18 Cap al unui portret statuar, găsit în 
mare la Anticitera (bronz cu insertii; 
finele secolului al Ill-lea î.e.n., Atena, 
Muzeul national) 


VI, 19 Pedepsirea lui Amor (de pe o frescă 


din Pompei, după originalul grec, pe 
la 60—70 e.n.) 


VI, 20 Răpirea Europei (mozaic, Roma, Mu- 


zeul Termelor) 


VI,21 Băiat, portret din Faium (encausticá, seco- 


lul al ۲1-168 en Atena, Muzeul náa- 
tional) 


VI, 22 


Vl. 29 
VI, 24 
Vi, 23 
VI, 26 
AU, 27 


VI, 28 


VII, 1 


VII, 


n2 


VIL, 3 
VII, 4 
VI, 5 


VII, 6 


VII, 7 


VII, 8 
VII, 9 
VII, 10 
VII, 11 
VII, 12 


VII, 13 


VII, 14 


VII, 15 


VII, 16 


VII, 17 


VII, 18 
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Flautista, din săpăturile făcute la 
Hadda, Afganistan (secolul al 111-164 e.n., 
— IV-lea Paris, Muzeul Guimet) 
Alegoria Pămîntului, țesătură coptă 
(secolul al IV-lea, en., Leningrad) 
Grădină, Casa lui Loreius Tiburtinus, 
Pompei (secolul I e.n.) 

Teatrul, Templul Atenei si Biblioteca 
din Pergam (secolul al II-lea e.n.) 
Statueta unui mosneag, Tanagra (Pa- 
ris, Luvru) 

sStatuetá reprezentind o femeie, Ta- 
nagra, Paris 

Menadă  încoronînd pe Bachus  (pic- 
tură murală, Villa Farnesina, după ori- 
ginalul grec, Roma, Muzeul Termelor) 


Flora, frescă din Stabiae (secolul I e.n., 
Neapole, Muzeul national) 

Portretul unui roman (secolul al TII- 
lea î.e.n., Torino, Muzeul) 

Portretul lui August (finele secolului 1 
ien., Roma, Colecțiile Vaticanului) 
Pictură murală din casa Vetti din 
Pompei 

Peristil si Atriu în casa Vetti din 
Pompei 

Suita lui August, senatori si preoți, 
friza din Ara Pacis (Roma, anii I3—9 
î.e.n.) 

Decoratie de pe tavan, din stuc, Villa 
Farnesina (secolul I e.n., Roma, Mu- 
zeul Termelor) 

Femeie romană (secolul 1 e.n 
pole, Muzeul naţional) 

Pont du Gard, la Nîmes, sudul Fran- 
tei (secolul I e.n.) 

Mormintul lui Eurisacus, Roma (Se- 
colul I e.n.) 


v Nea- 


Arcul de triumf al lui Titus (Roma, 
81 e.n.) 

Templul Fortunei Virilis (Roma, în- 
tiia jumătate a secolului I î.e.n.) 
Villa Hadriani, Tivoli (începutul se- 
colului al 111-166. e.n., gravură de Pi- 
ranesi) 

Panteonul, Roma, vedere interioară 
(secolul al II-lea e.n., gravură de A. 
Sarti) 

Coloseul, Roma (80 e.n.) 

Scaun roman (finele secolului | e.n. 
— Paris, Luvru) 

Vultur roman (începutul secolului al 
II-lea e.n., Roma, Biserica Santi Apos- 
toli) 

O întăritură romană este apărată îm- 
potriva dacilor (relief de pe Columna 
lui Traian din Roma) 


VII, 19 Portretul lui Vitellius (69 e.n., Paris, 
Luvru) 

VII, 20 Portretul unui negru (pe la 160 e.n., 
Berlin, Muzeul de stat) 

VII, 21 Portretul unui roman (inceputul se- 
colului al Il-lea e.n., Neapole, Mu- 
zeul naţional) 

VII, 22 Santa Costanza, interior (Roma, secolul 
al II-lea e.n.) 

VII, 23 Teatru în Orange, sudul Franţei (seco- 
lul al 11-168 e.n.) 

VII, 24 Portret al lui Philippus Arab (secolul 
al 11-166 e.n., Leningrad, Ermitaj) 

VII, 25 Portret de bărbat din  Melitop (se- 
colul al II-lea e.n., Berlin, Muzeul 
de stat) 


VIII, 14 Pantocrator, mozaic al cupolei (Bise- 
rica mănăstirii Dafni, sec. XI—XII) 

VIII, 15 Demetrios călare (relief bizantin, sec. 
XII, camera de arme, Moscova) 

VIII, 16 Oranta, relief, secolul al Xl-lea, Con- 
stantinopol, Muzeul otoman) 

VIII, 17 Crist cu apostoli, miniatură (secolul 
XI pînă la al Xll-lea, Paris, Biblio- 
teca Națională) 

VIII, IS Botezul lui Cristos, evangheliar عاط‎ 
zantin (secolul al XlI-lea, Trapezunt, 
Colecţie particulară) 

VIII, 19 Fuga în Egipt, mozaic de la Kachrie- 
Giami, (Constantinopol, sec. XIV) 

VIII, 20 Profetul Habacuc, miniatură (sec. XIV, 
Moscova, Muzeul istoric) 

VIII, 21 Maica Domnului din Vladimir, icoană, 


VII, 26 Portret al Iuliei Doamna (pe la 200 


en., München, Colecţiile de antichi- 
táfi ale statului) 


rioară, sec. XI—XII) 
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(sec. XII, Moscova, Galeria Tretiakov) 


VII, 27 Portretul colosal al lui Constantin (se- Artistul Vasiti, Abu SEH predicta 
Ku ‘al TV-a. e Roms: Palatul in moschee, ilustrație la povestirile 
92 ی وو‎ ciii í lui Hariri, începutul sec. XIII, Paris, 
۱ . Conservatorilor) 95 ۱ Piblioteca Naţională) 
VII, 28 Oranta, catacomba Kalixt (Roma, a Femeie cintind din flaut (vas sasanid, 
doua jumătate a secolului al II-lea, sec. VII) 
e.n.) Moscheea din Cordoba (vedere inte- 
rioară sec. VIII—IX) 
VIII, 1 Grupul femeilor, fragment din mozai- mormintelor din Samarkanda (sec. 
cul „Împărăteasa Teodora şi curtea V 
ei" (San Vitale, Ravenna, mijlocul Medresa Ulug Beg, Samarkanda (pe 
secolului al VI-lea) la 1494) "m 
VIII, 2 San Apollinaire din Classe, vedere in- ME MICI Fsifte-Minare (Asia 
terioará, Ravenna, (pe la 535—549) M ae? ۱ ve ine: Chai Nkünevan 
VIII, 3 Mausoleul Galla Placidia (Ravenna, seco- iei bată aci 1186) hatun (Nahicevan, 
T IM D 1 ` 
lul al y lea) " " Ornament, Alhambra, Granada (sec ei 
VIII, 4 Hagia Sofia, navă laterală,  (Con- XIII—XV) 
l ۱ stantinopol, 532—537 și 558—562) — Ornament, Buhara (sec. XIII— XV) | 
VIII, 5 Capitel (San Vitale, Ravenna, al doi- Curtea leilor (Alhambra, Granada, sec. E 
lea sfert din secolul al VI-lea) XIII—XV) z 
VIII, 6 Hagia Sofia, vedere din interior (Con- Dalá cu relief, in tehnica minai (Iran, & 
stantinopol, 532—537 și 558 —562, dupá sec. XIII—XIV, Berlin, Muzeul de = 
un desen de Fossati) stat) z 
VIII, 7 Icoaná 2 Maicii Domnului, din seco- Vas de faianță, lustruit (Egipt sau - 
lul al Vl-lea (Kiev, Muzeul artei apu- Spania), (sec. XII— XIII, Berlin, Mv- : 
sene şi răsăritene) zeul de stat) ۳ 
VIII, :8 Înger (mozaic din biserica Koimesis Canà de cupru cu cizelare de argint 3 
din Niceea, secolul al VI-lea — dis- (sec. XIII, Mossul, Colectie particu- 
trus in 1916) lará) | 
VIII, 9 Naşterea lui Isus (Castel Serpio, Mi- Covor pentru rugăciune, India (sec. 
lano, secolul al VII-lea) XVII, Viena, Muzeul Austriac de artă 0 
VIII, 10 Logodna lui David (vas din Cipru, aplicată) : 
secolul al VI-lea, argint, Londra, Bri- Stofá de mătase, Iran (finele sec. 
tish Museum) XVII, Copenhaga, Colecția  Rosen- | 
VIII, 11 Sfîntul Demetrios cu ctitorii  (mo- berg) | 
zaic, secolul al ۷۲۲-۱6۵, Biserica De- Gülnar şi Ardaşir, ilustrație la Şah 
metrios — Salonic) Name (1429, Teheran, Biblioteca) 
VIII, 12 Biserica Kaisariani la Hymettos (Atena, Maestrul Sultanului Mohamed, Fron- 
sec. X—XI) tispiciu la „Grădina cu flori a celor 
VIII, 13 Biserica Dafni (Atena) (vedere inte- drepți“ (mijlocul sec. XVI, Londra, 


Colecţie particulară) 





T 





IX, 


XI, 


18 


10 


12 


13 


Tus Giv si Guders întîlnesc la vînătoare 
o prințesă fugită, ilustrație la „Șah 
Name" (secolul al XVI-lea, München, 
Biblioteca de stat) 


Poarta de Nord de la Stupa din Sanși 
(secolul 1 î.e.n.) 

Dansul Apsarelor, relief pe stilpii din 
Bharhut (sec. II î.e.n., Calcutta, Mu- 
zeul Indian) 

Fete, așa-numite Yakși, Bharhut (sec. 
II î.e.n., Calcutta, Muzeul Indian) 
Rukmini, din Nokhas, districtul Etah 
(sec. X) 

Pereche de ctitori; fatada de la Tsaitya 
din Karli (sec. I î.e.n.) 

Portret de femeie, frescă din Adșanta 
(grota 17, finele sec. VIII) 

Bodhisatva, lava (Muzeul de artă de- 
corativă, Copenhaga) 

Templu în Kadsuraho (pe la anul 1000) 
Animale, fragment din ,Coborirea Gangei“ 
(sec. VII, Mamallapuram) 

Elefant din Tra Kien, in Campa (sec. 
X, Paris, Muzeul Guimet) 

Fete la 1181198, relief pe stupa de 
la Borobodur, Java începutul sec. 
IX) 

Femeie cu copil (India Centrală, sec. 
X) 

Ravana, Siva şi Parvati, relief la 
Kaila-sanatha (Ellora, sec. VIII) 
Capul lui Buda, Siam (sec. XI— XII) 
Capul lui Buda, Java, (Leyda, Eijks- 
museum voor Volkenkunde) 

Statuia lui Buda din Toluvila Anu- 
radhapura (Ceylon, Colombo, Muzeul) 


Bodhisatva, Frescă din  Hsing-Tang, 
sec. XII, Londra, British Museum) 
Vas pentru vin, bronz (pe la 1700 î.e.n., 
Moscova) 

Cáprioará, bronz (sec. V — I î.e.n., se 
află în R.S. Cehoslovacă) 

Cămilă, statuetă, teracotă ^ emailatá 
(epoca T'ang, anii 618—907, Bruxel- 
les, Musées Royaux d'Art et d'His- 
toire) 

Năvălire asupra lui Tin-se-huav, re- 
lief, mormîntul familiei Wu, provin- 
cia Santung (pe la 150 e.n., Paris, Musée 
Guimet) 

Budha, piatră (sec. V e.n., Boston) 
Museum of Fine Arts 

Bodhisatva, statuetă, piatră epoca T'ang, 
datatá 751) 

Cáláret, statuetá de lut (dinastia Wei, 
386 — 534, Dresda, Staatliche Kunst- 
sammlungen) 


XII, 


19 


20 


21 


22 


Tai-san, templu 
provincia Santung 
Mănăstirea Pan-pien, pe malul fluviu- 
lui Min, provincia Seciuan 

Pagoda templului  Sung-yue-se, la 
Teng-feng-hsien, Provincia Honan (523 
e.n.) 

Peisaj pe fluviul Yangtsekiang, deta- 
liu (sec. X, Washington, Colecția 
Frear) 

Hsia Kuei, peisaj în timp de ploaie 
(pe la 1180—1230) 

Portretul unui preot (sec. XIII— XIV, 
Paris, Colecția Rivier) 

Peisaj, tus pe mătase (sec. XIII— XIV) 
Vultur, pictură pe mătase (secolul al 
XI-lea, Paris, Colecția Golubew) 
Seshu, cal, desen în tuş (1420 pînă 
la 1506, Nagoya Tokugawa) 

Vază, în formă de bostan, din China, 
cu ornamente florale colorate, în re- 
lief, dinastia Ming (1368—1644, Dres- 
da, Colecțiile de artă ale statului) 
Cahlă de argilă cu figură îngenuncheată 
(sec. XI— XIII, în posesiunea statului, 
în R.S. Cehoslovacă) 

Maimuță sezind; figură Netsuke, lemn, 
sec, al XVII-lea, Praga, Galeria Na- 


pe muntele sfint, 


` țională) 


Hokusai, Valuri; gravură colorată în 
lemn (1760—1849), Krefeld, Muzeul Kai- 
ser Wilhelm) 

Utamaro, Kintoki şi mama sa, gra- 
vurá în lemn (a doua jumătate a seco- 
lului al XVII-lea) 


Chemarea celei de-a patra trompete; 
miniatură din  apocalipsul  sfintului 
Sévere (1028—1072, Paris, Bibliothè- 
que Nationale) 

Animal, mic blazon de tinichea au- 
ritá (regiunea Cubanului, sec. VI î.e.n., 
Leningrad, Ermitaj) 

Cerb, relief aurit din Kul-Oba (sec. 
IV, î.e.n., Leningrad, Ermitaj) 

Scrin de pe timpul Vikingilor, partea 
din spate, Bamberg (pe la 1000, Mün- 
chen, Bayrisches National Museum) 
Flamură de bronz din Söderala (sec. 
XI, Stockholm, Statens Historiska Mu- 
seum) 

Ilustratie din Psaltirea de la Utrecht 
(prima treime a sec. IX, Utrecht, 
Biblioteca Universității) 

Pieptene de fildeş — zis şi pieptenele 
Heribert, Metz (999—1021, Colonia, 
Muzeul Schnütgen) 

Evanghelist, evangheliarul Ebo (816 
835, Epernay, Biblioteca Municipală) 


XII, 
XII, 
XII 


? 


XII, 
XII, 
XII, 


XII, 
XII, 
XII, 


XII, 


XII, 
XII, 


XII, 


XII, 


XII, 


XII, 


XII, 


XII, 


9 Bunavestire adusă ciobanilor; cartea 
pericopelor, a lui Henric II (1008— 
1014, Miinchen, Biblioteca Municipală) 

10 Biserica de ctitor Sft. Servatius, Qued- 
lingburg, vedere din vest (începută 
după 1070, pînă în 1129) 

11 Biserica mănăstirească Alpirsbach, ve- 
dere interioară (întemeiată 1095, pînă 
la începutul sec. XII) 

12 Domul din Maienţa, văzut dinspre 
sud-vest (sec XI-XII). 

13 Biserica Sft. Paul, Issoire (sec. XII) 

14 Biserica abatialá Maria Laach, la An- 
dernach, văzută  dinspre  nord-vest, 
(1093— 1156) 

15 Biserica abatialà St. Benoic-sur-Loire, 
vedere interioará (sec. XI-XII) 

16 Biserica abatialà St. DBenoit-sur-Loire, 
portalul de nord (sec. XI— XII) 

17 Másti, de pe turnul clopotnitei din ca- 
tedrala de la Chartres (sec. XII) 

18 Cain in fata lui Dumnezeu, detaliu 
de pe usa de bronz din Sf. Mihail, 
Hildesheim; acum se află în Dom 
(1015— 1035) 

19 Scenă de pe covorul de perete, cate- 
drala din Bayeux (finele sec. XI) 

20 Scenă de pe covorul de  perete, 
catedrala din Bayeux (finele sec. XI) 

2] Mesterul Martin, Capul lui Petru, Bi- 
serica St. Lazare, Autun (pe la 1170— 
1189) Paris, Luvru) 

22 Eva, fragment din ancadramentul 
unei usi (începutul sec. XII, Muzeul 
Rolin) 

23 Crucifix din St. Georg, Colonia, frag- 
ment (pe la 1067, Colonia, Muzeul 
Schnütgen) 

24 Timpanul portalului de la biserica 
abatialà Sfînta Madeleine, Vezelay 
(începutul sec. XII) 

25 Capitel cu 10561 și îngerul din ,Ado- 
ratia" și capitel cu acant, partea răsă- 
riteană a gangului boltit de la Bise- 
rica St. Trophime, Arles (sfertul al 
doilea din sec. XII) 

26 Nikolaus din Verdun, Fuga din Egipt, 
detaliu (1181, Klosterneuburg, bise- 
rica mánástirii) 

27 Apostolul Paul apare sfintului Am- 
brozie, vitraliu (sec. XII,  catedrala 
din Le Mans) 

28 Catedrala din Chartres, portalul de 
vest (pe la 1135—1155) 

29 Catedrala din Chartres partea stingă 
a portalului din mijloc (pe la 1135— 
1155) 

30 Bărbat cu barbă, portalul de vest, 
catedrala din Chartres (sec. XII) 


XII, 
XII, 
XII, 
XII, 


XII, 


XII, 


XIII, 


XIII, 
XIII, 
XIII, 
XIII, 
XIII, 


XIIT, 
XIII, 


XIII, 


XIII, 


XIII, 


XIIT, 


XIII, 


XIII, 
XIII, 


XIII, 


XIII, 


XIII, 
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31 Ziduri ale orasului, Avila, Spania (sec. 
XII) 

32 Figură de consolă, Modena, Domul 
(sec. XII) 

33 Adam si Eva, Modena, Domul (sec. 
XII) 

34 Baptisterul, catedrala şi  campanila 
din Pisa (1063— 1153) 

35 Cristos pe mágar, Bavaria de jos (fi- 
nele sec. XII, Berlin, Staatliche Mu- 
seum) 

36 Vas octogonal, din Tezaurul de la 
Pietroasa (sec. IV. e.n., Muzeul Na- 
tional de antichități al Academiei 
Republicii Socialiste România) 


1 Legenda sfintului Eustațiu, vitraliu, 
catedrala din Chartres (inceputul sec. 
XIII) 

2 Catedrala din Reims, fatada de vest 
(prima jumátate a sec. XIII) 

3 Catedrala din Amiens, vedere  inte- 
rioará (1220— 1268) 

4 Rozeti de pe fereastră, nava de nord 
a bisericii Notre-Dame, Paris (jumá- 
tatea 2 doua a secolului XII) 

9 Capitel al catedralei din Freiburg (sec. 

XIII) 

Catedrala din Ulm (inceputá in 1377) 

7 Catedrala din Ulm, dinspre sud 

8 Portalul Firmin, aripa stingá, fațada 
de vest, catedrala din Amiens (după 
1220) 

9 Sinagoga, Catedrala din Strasburg 
(1220— 1230) 

10 Cavaleri și preoți (Abraham si Mel- 
chisedec). Peretele interior de vest al 
catedralei din Reims (după 1251) 

11 Prinderea lui Isus, peretele des- 
părțitor dintre presbiteriu şi naos 
la Domul din Naumburg (pe la 
1249) 

12 Táran lîngă un pom cu fructe, relief 
pe soclu, fațada de vest a catedralei 
din Amiens (sec. XIII) 

13 Capul Mariei, grupa  Buneivestiri, 
portalul de vest al catedralei din 
Reims (primul sfert al sec. XIII) 

14 Uta, corul de vest al Domului din 
Naumburg (pe la 1250— 1260) 

15 Evanghelium, detaliu, scoala din Paris 
(sec. XIII, Londra, Britisch Museum) 

16 Ieftah si fiica sa, psaltirea lui Ludo- 
vic cel sfint (sec. XIII, Paris, Bi- 
blioteca Nationalà 

17 Palatul Dogilor, Venetia, vedere de 
ansamblu (sec. XIV-XV) 

18 Santa Maria Novella, Florenţa (1287 
— 1350) 


o 


PAET EETAS A SAPTEA ALEHA PIRAS, " 





(111111117 


١ 





XIII, 19 Crist si Ioan, grupá de figuri din lemn, 


AV, 4 


Ge 


XIV, 


XIV, 9 


XIw, 10 


Sigmaringen, sec. XIV, Berlin, Muzeele 
de Stat 


Andrei Rubliov, Sfînta Treime (ince- 
putul sec. XV, Moscova, Galeria Tre- 
tiakov) 

Biserica Gaiane, Ecimiadsin 
tul sec. XI). 

Catedrala Sveti Thoveli, Mfhet  (fi- 
nele sec. X — începutul sec. XI) 
Naşterea lui Crist, detaliu, frescă în 
biserica din Decani, Serbia (mijlocul 
sec. XIV) 

Biserica Pocrov, la  Nerl, 
(1165) 

Regele David inconjurat de animale, 
relief, catedrala Dmitri din Vladimir 
(1194 — 1197) 

Icoana lui Crist (sec. XII, Moscova, 
Galeria Tretiakov) 

Două initiale din aşa-numitul evan- 
gheliar Florov (sec. XIV, Leningrad, 
Biblioteca Publicá 

Biserica Vasile cel Mare, „de pe co- 
lină“, Pskov (1413) 

Teofan Grecul, Noe (2), frescă, cate- 
drala  Spaso-Preobrajenie (Novgorod, 
1378) 

Magii din Răsărit, fragment din Naș- 
terea lui Isus, frescă, biserica Volotovo 
din Novgorod, finele sec. XIV  (dári- 
mată în 1941) 


(începu- 


Vladimir 


XIV, 12 


XIV, 13 


XIV, 14 


XIV, 15 


XIV, 16 
XIV, 17 
XIV, 18 
AIV; 19 


XIV, 20 


XIV, 21 
XIV, 22 
XIV, 23 


XIV, 24 


Cai la adápat, icoana sfinților Flor 
si Lavr, detaliu, școala din Novgo- 
rod (sec. XV, Moscova, Galeria 
Tretiakov) 
Paraschiva Piatniţa, şcoala din Nov- 
gorod (sec. XV, Leningrad, Muzeul 
Rus) 

Profeti, iconostas, detaliu (pe la 1500, 
Kiev, Muzeul) 

Dionisos Sergios si Alexios, icoana 
mitropolitului Alexios, detaliu (jumá- 
tatea a doua a sec. XV) Moscova, Ga- 
leria Tretiakov). 

Femei sfinte, icoană, detaliu (sec. 
XVI, Moscova, Galeria Tretiakov) 
Kremlinul de la Moscova, după o gra- 
vură din sec. XVIII 

Mănăstirea ` Kvrillo-Beloserski — (1633 
1666) 

Biserica  Vosnesenie, 
(Moscova, 1532) 


Punerea in mormînt a lui Crist, şcoala 


I&olomenskoie 


din Nord (sec. XV, Moscova, Gale- 
ria Tretiakov) 

Vas octogonal din  Tezaurul de 12 
Pietroasa 

Mănăstirea din Voroneţ, vedere din- 
spre nord-vest 

Mănăstirea din Voroneț, vedere din- 
spre sud-vest 

Mănăstirea din Voroneț, vedere dinspre 
apus 
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